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PREAMBUL 


Primul studiu din numarul 5 al revistei Muzica sondeaza universul sonor al 
compozitorului Wilhelm Georg Berger, sub semnatura lui Carmen Stoianov care a ales 
spre analiza cantata lirica Dintre sute de catarge pentru mezzosoprana, cor de femei si 
orchestra pe versurile poeziei omonime a lui Mihai Eminescu (versiunea din 1902), 
asezand minutios sub lupa constructia lucrarii din perspectiva sistemului bergerian de 
compoziţie bazat pe modalismul de sorginte fibonacciana. Prin contrast, într-un 
material de sintezä, privirea comparata realizata de Tünde Sur asupra a doua lucräri 
semnate de George Crumb (Makrokosmos) si Octavian Nemescu (Metabizantinirikon) 
porneste de la numitorul comun al partiturilor acestora, spirala, ca simbol al afinitatii 
celor doi creatori pentru dimensiunea spirituala a artei. 

Interviul cu muzicologul si profesorul Nicolae Gheorghita, ne dezvaluie câteva 
dintre preocuparile acestuia in domeniul muzicii bizantine, al muzicilor militare, si nu 
numai, aducând în atenţie, o activitate de cercetare susţinută si consistentă, cu multe 
proiecte în derulare. Portretul pe care Veturia Dimoftache îl realizează compozitorului 
Martian Negrea cu ocazia împlinirii a 130 de ani de la nașterea acestuia este un omagiu 
prin care autoarea oferă cititorilor, o necesară și utilă (unor eventuale documentări 
ulterioare) trecere în revistă a aspectelor biografice, a maeștrilor cu care Martian 
Negrea a studiat, cu accent pe școala muzicală formată din discipolii săi de la Cluj și 
București și pe cele mai importante lucrări ale sale. Noua muzicologie (New 
Musicology) este subiectul central al eseului semnat de Andreea Ciornenchi Grigoraș și 
Cezar Bogdan Alexandru Grigoraș care prezintă noile tendințe ale muzicologiei 
internaţionale ce încurajează transdisciplinaritatea, întâlnirea cu alte discipline și 
curente din zona științelor umaniste și sociale, inclusiv LGBT, feminism sau 
zoomuzicologie, pentru care, important este contextul cultural al creaţiei, capacitatea 
ei de semnificare, simbolismul ei și interpretările acestuia, aspecte ce aduc o 
alternativă la muzicologia de tip „clasic”. 

La rubrica recenziilor, muzicologul Vlad Văidean propune spre aprofundare 
volumul recent apărut al Ralucăi Stirbat, George Enescu — Creaţia pentru pian (Editura 
Muzicală, 2022). Declarându-și propria pasiune pentru arta enesciană, Vlad Văidean 
laudă această iniţiativă și o plasează valoric într-o poziţie binemeritată alături de cele 
mai importante demersuri similare, cu accent pe importanţa pe care această scriere o 
poate avea în proiecte atât muzicologice cât și interpretative. În seria dedicată 
Antologiei Muzicii Românești, Octavian Ursulescu realizează o recenzie-portret a 
compozitorului Mircea Drăgan, prezent pe CD-ul cu numărul 16 al colecției. Trecut în 
neființă în luna mai a acestui an, muzicianul a fost pianist, compozitor, orchestrator și 
inginer de sunet în propriul studio unde a realizat înregistrări de mare valoare alături 
de artiști consacraţi ai muzicii pop românești. Acest CD conţine 20 dintre cele mai 
îndrăgite piese ale compozitorului din perioada 1976-2020, poate cea mai prolifică din 
perspectiva varietatii stilistice, originalității și talentului său. 


Andra Apostu 
Redactor 
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PREAMBLE 


The first study in the 5th issue of Muzica Magazine explores the sound 
universe of composer Wilhelm Georg Berger, under the signature of Carmen Stoianov, 
who chose for analysis the lyric cantata From among hundreds of masts for mezzo- 
soprano, women's choir and orchestra on the verses of Mihai Eminescu's poem of the 
same name (1902 version), placing the construction of the work under the magnifying 
glass from the perspective of the Bergerian system of composition based on modalism 
of Fibonaccian descent. By contrast, in a synthesis material, Tünde Sur's comparative 
view of two works by George Crumb (Makrokosmos) and Octavian Nemescu 
(Metabizantinirikon) starts from the common denominator of their scores, the spiral, 
as a symbol of the affinity of the two creators for the spiritual dimension of art. 

The interview with musicologist and professor Nicolae Gheorghiță, reveals 
some of his interests in the field of Byzantine music, military music, and not only, 
bringing to our attention a sustained and consistent research activity, with many 
ongoing projects. Veturia Dimoftache's portrait of the composer Martian Negrea on 
the occasion of his 130th birth year is a homage through which the author offers a 
necessary and useful (for possible future documentation) inventory of the biographical 
aspects, of the masters with whom Martian Negrea studied, with emphasis on the 
musical school formed by his disciples in Cluj and Bucharest and on his most important 
works. The New Musicology is the central subject of the essay by Andreea Ciornenchi 
Grigoras and Cezar Bogdan Alexandru Grigoras, which presents the new trends in 
international musicology that encourage transdisciplinarity, the encounter with other 
disciplines and currents in the humanities and social sciences, including LGBT, 
feminism or zoomusicology, for which the important thing is the cultural context of 
creation, its capacity for signification, its symbolism and its interpretations, aspects 
that bring an alternative to "classical" musicology. 

In the reviews section, musicologist Vlad Vaidean proposes to examine Raluca 
Stirbat's published book, George Enescu - Creaţia pentru pian (Editura Muzicală, 2022). 
Declaring his own passion for Enescu's art, Vlad Văidean praises this initiative and 
places it in a well-deserved position alongside the most important similar endeavours, 
with emphasis on the importance that this writing can have in both musicological and 
interpretative approaches. In the series dedicated to the Anthology of Romanian 
Music, Octavian Ursulescu writes a review-portrait of the composer Mircea Drăgan, 
featured on CD number 16 of the collection. Passed away in May of this year, the 
musician was a pianist, composer, orchestrator and sound engineer in his own studio 
where he made recordings of great value with established Romanian pop artists. This 
CD contains 20 of the composer's most valuable and beloved pieces from 1976-2020, 
perhaps his most prolific period in terms of stylistic variety, originality and talent. 


Andra Apostu 
Editor 
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STUDII 


Cantata lirica Dintre sute de catarge 
de Wilhelm Georg Berger 


Carmen Stoianov 


Am ales cantata lirică Dintre sute de catarge pentru 
mezzosoprană, cor de femei şi orchestră pe versurile poeziei omonime a 
lui Mihai Eminescu (op. 43) nu doar 
pentru seva ei poetică cât, mai ales, 
pentru măiastra punere în pagină a 
unui sistem de compoziţie bazat pe 
modalismul de extracţie fibonacciană, 
magistral expus de Wilhelm G. Berger 
în paginile revistei Muzica şi in 
volumele Studii de muzicologie (1963, 
1969, 1979), prin suita de studii 
integrate ulterior în monoliticul volum 
Dimensiuni modale (Ed. Muzicală, 
1979). Compozitorul a pus bara finală 
a lucrării, la 28 august 1973, prima ei 
audiție având loc în data de 21 
februarie 1975, cu Filarmonica 
bucureşteană (partitura generală fiind 
tipărită în 1977 de Editura Muzicală). 


Înscris declarat în generosul arc al gândirii neoclasice prin care a 
demonstrat viabilitatea unor repere formale cărora le-a conferit 
sonorități de un lirism căutat, neoromantic, s-a orientat cu precădere 
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către un limbaj muzical ce se distinge prin originalitate şi prin 
personalizare: sol modal de luxuriantă diversitate şi inepuizabile soluţii 
oferite, cu accent pe modalismul de extracţie tono-modală. Fără a 
neglija alte aspecte, analiza de faţă îşi propune să sondeze în principal 
explorarea conceptelor modale teoretizate ca aport personal al 
compozitorului, a bazei modale şi — legat de aceasta — aspectele 
definitorii ale acestui opus, bazat pe structuri modale funcţionale. 

Dintre versiunile poetice eminesciene a fost aleasă cea din 1902: 
meditaţie filosofică asupra vieţii privite prin metafora corespondentă ei 
— marea, utilizată cu predilecție în cercurile poetice aflate sub seductia 
filosofiei; structura poeziei (A, A1, B, B1), echilibrată pe alăturarea 
strofelor două câte două, se subsumează întrebărilor retorice ale 
poetului în postura de martor, trecând brusc în registru filosofic cu 
transpunere la persoana a doua ca formă de dedublare, în adresare 
directă. În această din urmă ipostază, implacabilitatea sorții, conştiinţa 
propriei valori, depărtarea de tot ce este lumesc şi contopirea în 
perfectă consonanta cu infinitul spaţiului şi al timpului. Imaginile sunt 
cinetice; domină acţiunea concretă sau presupusă, exprimată prin verbe 
circumscrise unui interesant joc: pendulare prezent — viitor: lasă — le vor 
sparge (strofa întâi); străbat — o să le-nece (strofa a doua); pendulare 
conditional optativ cu aparenţă de viitor — prezent: de-i goni — urmează; 
prezent continuu, dincolo de timp (vecinic): rămâne — străbate (verb- 
cheie) — zboară. 

Daca marca poeziei eminesciene este unidirectionalitatea de la 
constatäri si reflectii câtre comparatia subinteleasa cu cele mai profunde 
träiri personale, deasupra cärora se detaseazä constiinta perenitätii 
artei, in cantata bergeriana constatam interventia compozitorului pe 
ideea deturnării sensului dramatic dat de poet către un registru liric; 
curgerii poetice i se conferă o notă de amplă meditaţie serenă, limpidă, 
sensul general fiind expozitiv liric şi cumulativ-variational, antrenând 
atât orizontala de extracţie modală, cât şi agregarea pe diagonală şi 
verticală. 

Aparatul vocal-orchestral este amplu: voce si orchestră 
(dominată de coarde, fără suflători), timbrurile ce intră în joc fiind: 
Mezzosoprano (solo), Coro di donne (Soprano şi Mezzosoprano), Arpa, 
Pianoforte, Violini | (14), Violini II (12), Viole (10), Violoncelli (8) şi 
Contrabassi (6); structura este imperios necesar a fi păstrată, 
momentele de divisi apărând constant în partitură. 
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Toate cele sase parti incheiate prin Epilogo ale cantatei lirice 
Dintre sute de catarge (498 ms.) par a fi fost concepute asemenea unui 
periplu, călătorie initiatica prin viata, însoţită de perenele încercări la 
care este supusă (prin predestinare) fiinţa umană. Detaşarea finală nu 
reprezintă decât stadiul la care se poate ajunge prin înţelegerea lectiei 
ce se cere învățată de fiecare în parte, prin propria şi nemijlocita 
experienţă a celei mai aprofundate cunoasteri prin care omul-căutător şi 
descoperitor îşi validează existenţa. Este încă un pas pe calea devenirii 
depline: o invitaţie la (auto)cunoastere, la forțarea limitelor orizontice, 
meditaţie, un sfat, o experienţă de viaţă ce se cere împărtăşită, 
adresându-ne chemarea de a parcurge calea/datul propriei descoperiri. 

Deoarece am surprins în gestul bergerian aceeaşi grijă pentru cel 
mai mic detaliu cum aflasem deja în partiturile enesciene (vezi ideea lui 
Theodor Grigoriu privind toposemiografia enesciană), vă invit să daţi 
atenţie cuvenită şi notatiilor sau indicatiilor notate în partitură; jocul 
tempoului, al agogicii, al dinamicii nuantelor şi al întregului contrapunct 
complex al stărilor aşa cum sunt ele prezente în Dintre sute de catarge; 
ele stau dovadă modului în care compozitorul se raportează la mentorul 
său spiritual şi stăpâneşte ştiinţa unirii şi a armonizării contrariilor, sub 
faldurile inteleptei încrederi în valenţele vindecătoare ale timpului, 
evocând prin vocalitate sau mix-ul voce-instrument învăluiri când lirice, 
când tandru-meditative. Derogările îşi fac şi ele loc în partitură şi nu sunt 
puţine; sunt chiar surprinzătoare dacă ne gândim la exactitatea „de 
ceasornic elveţian” pe care contemporanii i-o recunoşteau. Astfel, nu de 
puţine ori, termenii de mişcare nu doar par a nu coincide, ci chiar nu 
oglindesc defel precizările metronomice, cu toate că şi unele şi celelalte 
se află alăturat notate; este ca şi cum, în subtext, compozitorul ne-ar 
comunica dorinţa sa ca termenii de mişcare să-şi etaleze în principal 
fateta lor emoţională. 

Oferim un singur exemplu în care elemente de toposemiografie 
se îmbină cu structuri modal-formale: Partea întâi (I), Allegro, fluente e 
limpido, pătrimea = 132 (91 ms; ms. 1-91, 273 tacte), în care primele 12 
ms. se cer tratate ca entitate aparte, ele fiind definibile ca posibilă 
arcuire tematică — un Cantus — articulaţie expozitivă, prezentând esenţa 
primului mod: Modul Iniţial pe sunetul Re cu elementele şi proporţiile 
sale intervalice definitorii. De la acest Mod în expunerea sa directă şi 
complementarele sale va porni analiza îmbinării elementelor modale. Pe 
întregul parcurs al acestei mişcări nu se înregistrează schimbări de 
măsură, metrul celor trei pătrimi (3/4) enunțate initial fiind păstrat cu 

7 


Revista MUZICA Nr. 5 / 2023 


consecventa. Este, din acest punct de vedere, singura articulatie cu 
omogenitate metrica la nivelul cantatei, ceea ce intareste caracterul ei 
introductiv, de posibil Preludio, ca pereche ale Epilogo-ului enuntat ca 
atare de compozitor. 

Dincolo de indicaţii de tipul atacurilor, al arcuşelor sau al 
accentelor, in partitură apar notatii de tipul: divisi, uniti/unite, solo, 
ped., sul tasto, sul pont., arco, pizzicato, col legno, ordinario, pedale; 
prima parte, Allegro, fluente e limpido/L’istesso tempo, ondoso ma non 
opaco, pune în lumină următoarea scară a gradării nuantelor conjugate 
cel mai adesea cu termeni de expresie: ppp; pp cristallino; pp limpido; 
sempre pp, pp possibile; mp; p; mf; crescendo al mf/f; f, ben f; ff; fff; 
sempre crescendo; sf.; poco sf; espressivo; lontano; diminuendo; 
diminuendo al pp; secco. 

Ornamentele sunt folosite cu parcimonie, Wilhelm G. Berger 
recurgand în special la glissando, glissando sulla tavola, apogiaturd 
simplă, tremolo, tril iar în ceea ce priveşte diviziunile excepţionale, a 
căror utilizare face ca întreaga curgere melodică să capete mai multă 
fluenta, sunt preferate triolete sau cvintolete, pe timp sau pe jumătăţi 
de timp. Un singur moment de ralentando intervine cu 3 măsuri înainte 
de bara dublă a părţii întâi, pregătind coroana finală pe sunetele Re 
(Piano) — Mi bemol (Violini 13, 14) şi cea pe pauză, după care indicatia 
de attacca subito deschide portalul către partea secundă a cantatei. 


Ca formă generală privită din punctul de vedere al jocului 
volumelor participării instrumentale! şi al tipologiei desenelor melodice, 
această primă parte propune următoarea subarticulare: CANTUS — 
traseu expozitiv meandrat, cu definiri clare ale desenului ritmic — a b 
concluzie — Violini | 13-14, antrenând întregul compartiment al Coardelor 
(ms. 1-12; total:12 ms.); Duo Piano — Arpa, cu însoţire de Violoncello şi 
Contrabassi (ms. 13-28; total:16 ms.); REPLICA (traseu treptat susţinut 
pe liniatura cvasioctaviantä, intercalând salturi de acelaşi sens, 
versatilitate ritmică) — Coarde — Arpa (A, ms. 29-45; total:17 ms.); — 
Violini şi Viole (ms. 46-49; total: 4 ms.); Viole şi Violini, pe punctări la 
Piano; attacca subito (B, ms. 50-91; total: 42 ms.). 


1 Facem acestă necesară precizare deoarece din punctul de vedere modal, 
fiecare articulaţie va adăuga un plus de informaţie pe care o vom insera la 
momentul potrivit, respectiv la capitolul dedicat Bazei modale. 
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Privită în general, aceasta primă parte este o amplă arcuire ce 
porneşte de la Violinele 13, 14 ca purtătoare de expunere melodică 
modală! — acel CANTUS despre care urmează să tratăm în analizarea 
aspectelor modale —, antrenează timbrul Pianului şi al Arpei si se 
întoarce la compartimentul Coardelor, dar la Viole în nuanţe stinse: pp; 
momentele de f, ben f, sf alternează cu cele de pp, p sau mf la nivelul 
ms. 43-45, 48-50, 60-63 si 71-75, cu „vârf de sarcină” — ben f, ff în ms. 
49-50 (B), putând fi interpretat si ca moment de „tăietură de aur” 
pentru prima parte (I). 


> Ambiente modale definite prin relationari fata de sunetul 
fundamental (Grupa A) 


Chiar si o privire fugara poate constata preferinta compozitorului 
pentru anumite centrări modale pe varii suprafeţe temporale, pentru 
intersectări/jocul centrelor sau pentru anumite tipologii ale ambientelor 
modale, respectiv structuri modale de Specia |, Grupa A/B, cu diferite 
tipuri (a — f) şi Ordini de distribuţie. 

Astfel, dacă partea întâi (I) a cantatei — construită în baza 
timbrului instrumental — aşează în prim plan preferința pentru un Mod 
construit pe sunetul Re, dar şi intenţii de acroşare a altor centre modale, 
asemenea unor posibile „modulaţii” (bruşte ori îndelung pregătite, 
posibile prin sunet comun) sau doar „inflexiuni”: prefigurarea unui Mod 
construit pe sunetul La (momentul cadential din CANTUS) etc., partea a 
doua (Il) aduce — în acelaşi timp cu noutatea timbralitätii vocale — şi un 
alt centru, afirmând ambianța sonoră a unui Mod centrat pe sunetul Fa. 
„Repertoriul” sunetelor comune face ca aceste tranziţii — fie în interiorul 
părţilor, fie între acestea — să nu aibă alura unor rupturi, ci a unor 
continuitati, a unor variaţii de gând, corespondente ideii de continua 
variaţie conţinute în textul poetic. 

Deoarece încă din debutul lucrării se constată o certă prevalenta 
nu doar a centrismului modal, ci şi a Speciei, Grupei, Tipului şi Ordinii de 
distribuţie, oferim în acest sens două exemple de Moduri, ambele de 
Specia |, Grupa A, Tipul f, Ordinea de distribuţie: 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, 
respectiv centrare pe sunetul prim (fundamental) Re şi pe sunetul prim 


1 Vom reveni asupra acestui aspect, când vom detalia asupra scării modale 
utilizate. 
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(fundamental!) La; exemplele includ distributia initialä ascendenta (1), cu 
sunetele complementare asociate ale fiecarui Mod: 


* Modului initial i se pot asocia (intercala) sunete complementare. 
Temeiul:divizibilitatea spatiilor. 8&”-------------~ ; 


- distributie initială (1) ascendentă a be) be (etete) is e 


- Sunet prim (fundamental) al modului 


Sunete complementare asociate 
(intercalate) modului initial. 


- distributie initială (1) ascendentă 


- Sunet prim (fundamental) al modului 
Sunete complementare asociate 
(intercalate) modului initial. 
Temeiul:divizibilitatea spatiilor. 


> Ambiente modale definite prin relationari din treapta in treapta 
pe sunetele-elemente modale ale sirului (Grupa B) 


O ipostază interesantă a distribuţiei elementelor modale o 
reprezintă ordonarea acestora prin raportare nu la sunetul prim 
(fundmental) al Modului, ci din treaptă în treaptă, pe acelaşi model al 
şirului. Practic, exemplul care urmează ar fi putut fi încadrat şi în 
categoria celor ce redau principii de tratare modală, dat fiind că în el 
există atât o interfață expozitivă, cât şi una variaţională. Cu toate 
acestea, dat fiind declarata preferinţă a compozitorului pentru 
evidenţierea relationärii sunetelor componente ale scării modale 
construite pe principiul intervalicii proporţionale succesive, din treaptă 
în treaptă, am optat pentru încadrarea sa la acest subcapitol privind 
relationärile modale proporţionale. În plus, este de notat faptul că 
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fragmentul ales are o configuraţie specială, el fiind constituit din patru 
motive melodice construite pe acelaşi model, evidențiind un număr 
redus de sunete şi devenind prin concizie cu atât mai pregnante; 
motivele la care ne referim se deosebesc fundamental de cele anterior 
expuse (construite pe principiul raportării intervalice proporţionale la 
sunetul fundamental), detaşându-se prin ineditul construcţiei lor. 

Avem in vedere una din aspectările de prim ordin ale Modului, 
respectiv încadrarea sa în Grupa B, în care succesiunea sunetelor 
constitutive ale scării modale, în toate aspectele ei — initial şi cele trei 
complementare — respectă relaţia proporţiilor şirului de la o treaptă la 
cealaltă, sunetul prim (fundamental) fiind valorizat doar de prima relaţie 
intervalică (sunetul 2). Este cazul părţii a treia (III) a cantatei în care, 
coardelor grave, Viole, Violoncelli şi Contrabassi le revine rolul de a 
expune şi a prezenta variat patru modele motivice de mică respiraţie, 
construite în baza distributiilor de la sunet la sunet: 


Motive melodice 


G: 


a | . b c d 


Allegro, calmo, con intimissimo sentimento e = 126 
con sord. 


e L y A 
Viole JS 


N 
iO = —$ — 
E 3 
conga | n sord. 


Cb. DE! = 


Vle. 


Distributii cu raportäri de la treapta la treapta 
Specia I, Grupa B, o.d. : 2, 3; 3, 5; 5, 3; 3, 2 


> Principii de tratare modala in cantata lirica 
Dintre sute de catarge 


Exemple edificatoare tn aceasta directie le ofera chiar debutul 
lucrarii, care devine acel initium generator cu penetranta forta de 
influență asupra întregului; a fost gândit astfel de compozitor şi în 


11 


Revista MUZICA Nr. 5 / 2023 


microstructura celor 12 mäsuri ale inceputului si la nivelul intregii prime 
parti (I), atât ca expunere modala în plan melodic, cât si ca „trenă” 
modală contrapunctico-armonica integrată armonic prin structuri 
armonice/puncte armonice simple (minim două elemente) sau modele 
de armonizare exprimând valorile/tipurile de raporturi ale şirului, cu mai 
multe sunete dispuse simultan în „coloane” sau ca amplasări de 
„agregate” armonico-modale, stabilizări intervalice sau lărgirea bazei 
modale cu intervale deduse din şir. Demersul componistic bergerian are 
în vedere multiple coordonate: afirmarea şi stabilirea bazei modale, 
extensia câmpului sonor prin explorări succesive, propunerea unui 
pattern conceptual, numit „model unic”. Vom explora multitudinea de 
procedee prin cele mai sugestiv şi des utilizate, indiferent de locul 
acestora în economia întregului. 


1. Principiul expozitiv 


Prima parte a cantatei este definitorie prin cumulul de procedee 
pe care le aşează în lumină, ea constituind invitaţia de a parcurge, sunet 
cu sunet şi gând cu gând, meditaţia eminesciană în recitirea lui Wilhelm 
Georg Berger. Potrivit concepţiei lucrării, intim legată de textul 
eminescian, dominată de un expozitiv liric prin excelenţă, cu volute 
dramatice stinse în seren, majoritatea sectiunilor acestei lucrări afişează 
aceeaşi prevalenta a expozitivului şi a jocului jonctiunii orizontală- 
verticală, uneori pe largi suprafeţe. Distingem patru articulaţii majore, în 
interiorul cărora se poate discerne întreaga serie de procedee prin care 
intervalica este astfel tratată încât să acopere o multitudine de planuri şi 
registre; acestea „modelează” materia sonoră fie în postura de filon 
melodic-conducător, fie ca textură, ca „pânză” în ale cărei „ape” se 
întreţes structuri asemenea unor celule chemate să imprime — după caz 
— ideea de mobilitate ori de static corespunzând, în plan poetic, stării de 
meditaţie, de expectatie. 

Articulatia prima: ms. 1-12, definibile drept CANTUS din 
perspectiva potentei generatoare motivic a acestuia; punctul sau central 
îl constituie expunerea sunetelor constitutive ale Modului de bază 
(iniţial) şi a diverselor substructuri complementare deci, implicit, a 
intervalicii caracteristice a acestuia, asemenea unei „treceri în revistă” a 
câmpului său sonor: textură în care elementele sonore ale modalului 
sunt fin distribuite la întregul compartiment al coardelor, rezultând un 
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balans de 19-37 voci (chiar 38 voci in mas, 11-12!). Compozitorul anunta 
astfel disponibilitatea de a trata vocile instrumentale în manieră 
solistică, trasând ducturi sonore ce se cer evidenţiate expresiv (în sens 
orizontal, expozitiv), dar şi ca elemente posibil a fi grupate pe 
subcompartimente, rezultând pedale a căror însumare poate conduce 
către veritabile agregate sonore (prin verticalizarea elementelor sonore 
deja expuse pe orizontala modală). Deoarece începutul cantatei este un 
moment special, din el „torcându-se” firele ce vor concura apoi la 
întregirea unui spectru sonor definitoriu pentru întreaga lucrare, îi vom 
detalia microstructurile. 

Aşa cum am afirmat deja, articulaţia primă, a cărei forţă 
generatoare se afirmă suveran la nivelul întregului, poate fi considerată 
un CANTUS, centrat pe un Mod de Specia I, Grupa A, Tipul f, Ordinea de 
distribuţie 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, Mod construit pe sunetul Re, cu 
complementarele şi sunetele asociate lui. 

Exemplul care urmează indică modul initial şi felul în care a fost 
construit ductul melodic principal (Violini I, 13-14), apelându-se atât la 
sunetele distributiilor ascendente şi descendente în microarticulatia a 
(ms. 1-5), cât şi la diverse sunete complementare asociate, din a căror 
vălurire se creează conturul crenelat al microarticulatiei b (ms. 5-9) şi cel 
de tip flèche, expandat ascendent-descendent al microarticulatiei 
concluzive, c (ms. 10-12). Expunerea modală se realizează prin 
intermediul unei arcuiri melodice neîntrerupte la Violini I, 13-14, la 
început părăsind cu aparent regret sunetul de referinţă al modului (trei 
tacte, apoi pas de pătrimi egale) şi extinzând treptat aria intervalică prin 
tatonare în valori relativ largi pentru ca imediat să capete profilul unei 
curgeri nestăvilite, fluente, de sens vălurit, motoric, în valori scurte (24 
şaisprezecimi egale) liniştindu-se treptat spre final (triolete, pătrimi, 
doimi sau combinaţii ale acestor valori). Tema-melodie a acestui 
CANTUS porneşte de la sunetul prim (fundamental) al Modului şi se 
încheie, în ms. 12 pe sunetul 5 al distribuţiei sale descendente. Nu este 
de neglijat nici raportarea Re-La (cu sensuri ce pot face trimitere clare 
spre gravitația din tonal!), dar nici ambiguitatea relationala „jucată” a 
sunetului La, intenţionat ales de compozitor: 5 în Modul pe Re 
(complementar 2), 13 în Modul pe Do (complementar 1), sunet prim 
(fundamental) în Modul pe La sau sunet 8 în Modul pe Fa. Aşadar, ne 
aflăm în plină „conjugare” tono-modală care, prin raportările intervalice 
proporţionale conform centrismului modal devine o „conjugare” modal- 
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tonala, reperele tonale fiind doar aparente, ,sterse” din memoria 
obisnuintei noastre de realitate, de concretul modal! 

Notam aici atât centrarea pe sunetul Re, cât si raportarea Re-La 
(vezi exemplul anterior), atât la finele primei microsectiuni, cât şi în 
microsectiunea concluziva. Desele reveniri pe parcurs la aceeaşi 
raportare Re-La, dar şi la altele înrudite acesteia (Re-Fa, Fa-La, La-Do) 
par a mărturisi şi relationäri de tip tono-modal; dată fiind data de 
compunere a lucrării, foarte apropiată de cea a concepţiei şi exersării 
propriului sistem de către compozitor, ne întrebăm dacă aceste 
relationari nu erau cât se poate de fireşti, ele fiind încă imposibil de 
înlăturat?! 

Prima măsură a lucrării permite începutul etalării acestei idei 
melodice cu rol conducător, idee melodică asumată de Violini I, 13-14 în 
pp cristallino, prin care se şi expun elementele constitutive ale modului 
ales de compozitor ca bază a discursului său în prima microsectiune, 
respectiv cele 12 măsuri cu rol de „intrada” în care — atenţie! — desi 
participă întregul compartiment de coarde în divisi, dinamica este una 
specială, scăzând prin diminuendo de la acel pp cristallino al începutului 
la ppp cu care va debuta microsectiunea secundă. 

Prima scară modală, aşa cum apare afirmată prin sunete marcato 
şi valori largi (la început şi în final pătrimi şi doimi, gardând o curgere de 
şaisprezecimi şi triolet de optimi) pune în evidenţă, pe centrul Re, un 
Mod de Specia I, Grupa A (cu raportare la sunetul fundamental), Tip c, 
Ordinea de distribuţie 2, 3, 5, 8; este vorba despre Modul initial, deci 
distribuţie ascendentă si  complementarul acesteia, distribuţia 
descendentă, respectându-se Specia, Grupa, Tipul şi Ordinea de 
distribuţie a sunetelor. 


Totalizând sunetele astfel obţinute, observăm că modul are 
aspect octaviant, cu nouă sunete distincte. Existenţa tertei şi a sextei cu 
dublă valență — majoră şi minora fata de fundamentală — implica un joc 
al stărilor cu oscilație major-minor; balanţa spre minor înclinând-o 
septima mică faţă de fundamentală. Exemplul următor prezintă primele 
12 ms. — CANTUS — cu cele trei microsectiuni ale sale (a, b, c) iar alăturat 
(portativul intercalat), doar pentru prima microsectiune, Modul initial, 
construit pe sunetul Re, cu aspectele sale complementare şi cu sunetele 
asociate: 
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Cantus (masurile 1-12) 


- a 


Allegro, fluente e limpido « = 132 ————_ 


DE =r =: = 


Mod pe Re (initial) 
Specia I, Grupa A,Tipul f, ye ae | Ba aa 
yu y 


ordinea de distributie:2,3.5,8, 13,21,34 pie == +) 
pa PE 2 potes de" 


T + 


punct de referintă 
(sunet prim fundamental) 


*expunere succesivă a unor tipuri de proporţii, 
sunt variante de distribuţie (2:3,3:2,3:2:3, etc...) 
pentru Grupa A/B 


Exemplul oferit pune în evidență atât sunetele Modului 
initial/distributia ascendentă — reprezentate grafic prin linii 
neîntrerupte, cât şi cele ale distribuției descendente (complementar 1) — 
reprezentate grafic prin linii întrerupte; în analiza de faţă, acest tip de 
grafică a fost păstrat pentru toate exemplele. De asemenea, prin croşete 
între sunete apropiate sau depărtate, a fost exprimată intervalica, 
respectiv proporţia diferitelor elemente modale intrate în joc, indiferent 
de aspectele modale (Mod iniţial sau cele trei complementare ale sale). 

După ce am luat cunoştinţă cu acest curs general, se impune 
staționarea pe microarticulatia a (ms. 1-5), pentru a detecta modul în 
care aceasta este construită prin suprapunerea orizontalelor din care 
rezultă pânza sonoră de esenţă modală, centrată pe sunetul de început, 
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acel Re dominant — punct de referintä/sunet prim (fundamental) — în 
jurul căruia gravitează si la care se raportează celelalte frecvenţe sonore 
din care se constituie partitura Violinelor |, 13-14; asezam în prim plan 
această linie melodică prin excelenţă (expunere pe orizontală) nu doar 
pentru că Violinele |, 13-14 încep derularea elementelor modale, ci şi 
pentru că acestora le este încredinţată expunerea CANTUS-ului. 
Totodată, ea marchează punctul de la care se vor înscrie în sonor 
punctările armonice, conjugând orizontala cu verticala pe un model 
prestabilit, respectat cu stricteţe de compozitor. 

Pentru că această primă articulaţie a părţii întâi (I) a cantatei 
propune, la rândul ei, trei subarticulatii cu profil şi personalitate 
definibile (pe care le aflăm în ms. 1-5 şi 5-10 şi 10-12), să desprindem 
caracteristicile fiecăreia dintre ele. De remarcat este maniera în care, în 
acest prim „pas”, compozitorul apelează la o intervalică ce exprimă 
raporturile 2, 3, 5 atât în ceea ce priveşte distribuţia ascendentă, cât şi 
distribuția descendentă. Rezultă un acut sentiment de la minor, obţinut 
din primele patru elemente modale ale distribuţiei iniţiale şi de 
replicarea aceloraşi patru elemente modale în distribuţia descendentă, 
axa lor de referinţă fiind sunetul Re; este un aspect pe care Wilhelm 
Georg Berger îl şi explică în demersul său teoretic, axat în mare parte pe 
analogiile ce se cer făcute între sistemul modal cu tratarea specifică 
acestuia şi sistemul tonal cu tratarea specifică lui. În cazul de faţă, 
balansul tono-modal este unul declarat, compozitorul urmărind în mod 
expres acest tip de relationare. Aceasta se observă prin implicarea — în 
interiorul unui Mod de Re, Specia I, Grupa A, Tipul f, Ordinea de 
distribuţie 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34 (8 elemente modale) — a unui alt Mod, cu 
număr redus de elemente (respectiv 4 elemente modale): Mod de Re, 
Specia |, Grupa A, Tipul b, Ordinea de distribuţie 2, 3, 5. Evidenţierea 
acestui Mod este un alt procedeu specific gândirii modale bergeriene, în 
sensul că, în exact această ordine expozitiv melodică, aceste elemente 
constitutive ale Modului devin puncte de referinţă pentru un anumit 
mod de armonizare în cadrul Speciei |, Grupa A. 


În exemplul următor, CANTUS la Violine I, 13-14 apare încadrată 
de cele două Moduri de Re: Tipul b (portativul de deasupra) şi Tipul f 
(portativul de dedesubt), grafica liniilor întrerupte şi neîntrerupte 
identificând proportionalitatea elementelor modale ce constituie linia 
melodică a acestui CANTUS: 
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Mod pe Re (initial) punct de referintă 


(sunet prim fundamental) 5 


Specia I, Grupa A,Tipul b, 
ordinea de distributie:2,3,5, 


— (1) 


Ceo Se Diego Dau asi 


Cantus (ms. 1-4) , 
Allegro, fluente 


i BEE = 


Mod pe Re (initial)Specia 1, Grupa A. a 
Tipul fordinea de distributie:2,3,5,8,13,21,34, 

cu cele trei distribuții complementare și 

sunetele asociate secundare 


SE at 


N.B. Linia continuă = Modul iniţial în distribuţie ascendentă 
Linia întreruptă = distribuţia descendentă de la sunetul 
prim (fundamental) al distribusiei initiale 


punct de referintă 
(sunet prim fundamental) 


2. Iniţierea şi impunerea jocului orizontală-verticală 


De la bun început, în paralel cu procedeul pe care l-am explorat 
deja, cel expozitiv — desfăşurarea sunetelor Modului ales pe orizontală, 
inițiind un profil de CANTUS pornind de la sunetul initial: Re —, 
compozitorul acroşează şi verticala afirmând sunetul Re simultan la 
Violini | 1-4, 13-14 şi Viole 5-6. Este sunetul fundamental al Modului pe 
care Wilhelm Georg Berger şi-a construit prima idee melodică, 
încredinţată cuplului Violini | 13-14; şi tot de la acest reper pornesc şi 
toate celelalte structuri-celule melodico-armonice la instrumentele mai 
sus amintite, structuri al căror rol este cel de a gravita în jurul acesteia 
prin sunete ale distribuţiilor modale (iniţială, ascendentă — 1 şi 
descendentă -— complementar 2), creând o textură pe cât de 
transparentă pe atât de compactă. Simultaneitatea devine cuvântul de 
ordine: odată cu expozitivul — deci cu orizontala — Wilhelm G. Berger se 
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raportează la repere de ordin armonic: la verticală; o face prin 
elementele la care am făcut anterior vorbire: înlănţuirea melodico- 
armonică în care fiecare element modal fiind „expandat” vertical prin 
acelaşi procedeu: de la unison la două şi, imediat, patru sunete, aflate — 
în mod constant — în aceeaşi relaţie: 13 prin paşii sumativi intervalici 
rezultați proportional 8 şi 5. 

La Violini |, Il, caracteristica esenţială a structurii melodico- 
armonice o constituie afirmarea unei celule melodice formate din trei 
sunete — deci două intervale: o sextă mică, — prin mişcare directă de tip 
„fleche”-— fie ascendentă, fie descendentă şi „îngheţarea” pe intervalul 
armonic creat din suprapunerea celui de-al doilea interval melodic, 
respectiv cvarta; practic, desenul melodic al celulei pune în evidenţă 
două salturi unidirectionate, însumând un interval de nona mică, 
respectiv intervalul 13, ca distribuţie ascendentă şi simultan 
descendentă. În „matca” acestui interval, distingem alte două intervale: 
sextă mică (sunet 8) — element ce se regăseşte în scara modală pe care 
compozitorul îşi va construi prima traiectorie melodică şi cvartă perfectă 
(sunet 5), interval ce apare ca sunet complementar, prin divizibilitatea 
spaţiilor (respectiv 13 = 8+5). 

Prezentat la cele 14 Violine |, tratate ca 13 voci distincte 
(Violinele 13-14 arcuind ductul melodic principal, CANTUS), „jocul” 
superpozărilor vocilor pe care anterior le-am prezentat separat conduce 
la o construcţie contrapunctică de fineţe, suplă şi eficientă la nivelul 
expresiei, impunând sonor limpiditatea şi acel pianissimo cristallino 
notat de compozitor în partitură. 

lată cum apare acest moment în diverse alte superpozări, în care 
apar antrenate şi alte elemente rezultate din raportări ce ating o 
intervalică mai mare, la rândul ei formată prin alăturări de sunete 
rezultate din aceeaşi matrice a proporţiilor (13 format din 8 şi 5). 


Sunetul prim din CANTUS, RE, considerat punct de început pe 
orizontală şi verticală, expandat în structurare armonică unitară de 
tipul 5+8=13: Violini /, 13-14 — CANTUS -— (portativul în poziţie centrală) 
şi Violini I, 1-2, 3-4 (portativul de sus); ca reper general, notăm de 
fiecare data portativul de control (jos), conţinând expunerea a două 
distribuții ale scării modale: ascendentă (inițială) şi descendentă 
(complementar 2) pornind de la acelasi Re, sunet prim (fundamental), 
generator de scara modala (portativul de jos): 
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(ms. 1-5) bal bg + —— à II a 


E Sarea at 


Vnil 


13-14 


PP cristalino 


T PET e. PRE 
<à zi to $ a3 | hopludo: aot 
SS I z aS T - T — 
z š foto 235 8 nB 21 34 


punct de referinta 
(sunet prim fundamental) 


Sunetul al doilea din CANTUS, SI, considerat continuare pe 
orizontală şi verticală, expandat în structurare armonică unitară de 
tipul 5+8=13: Violini |, 13-14 — CANTUS — (portativul în poziţie centrală) 
şi Violini 1, 5-6, 7-8 (portativul de sus); ca reper general, notăm de 
fiecare dată portativul de control (jos), conţinând două distribuții ale 
scării modale: ascendentă (iniţială) şi descendentă (complementar 2) 
pornind de la acelaşi Re, sunet prim (fundamental), generator de scară 
modală (portativul de jos): 


5-6 
7-8 


Vnil 


h 
13-14 [fa 
Sir 


punct de referinta 
(sunet prim fundamental) 
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Sunetul al cincilea din CANTUS, FA, considerat continuare pe 
orizontală şi verticală, expandat în structurare armonică unitară de 
tipul 5+8=13: Violini |, 13-14 — CANTUS — (portativul în poziţie centrală) 
şi Violini I, 9-10, 11-12 (portativul de sus); ca reper general, notăm de 
fiecare dată portativul de control (jos), conţinând două distribuții ale 
scării modale: ascendentă (iniţială) şi descendentă (complementar 2) 
pornind de la acelaşi Re, sunet prim (fundamental), generator de scară 
modală (portativul de jos): 


(ms.1-5) 


9-10 
11-12 


CPL A ET EE PTE asi 


Vnil a ek eee 


Cantus 


13-14 


pp cristalino 


T \ 
7 
\ 
+ v 
8 53 


=. 34 21 13 
5 pA fete) 


2 e222 
2 \ | pape (sites feast 


punct de referintã 
(sunet prim fundamental) 


În ceea ce priveşte celelalte sunete din CANTUS, acestea apar, 
intercalat, la Violinele secunde 1-12 si Violele 1-4, astfel: Sunetele al 
treilea, al patrulea, al şaselea si al şaptelea din CANTUS, respectiv MI, 
Do, La si Sol, considerate continuare pe orizontală si verticală, apar 
expandate în acelaşi tip de structurare armonică unitară de tipul 
5+8=13: Violine I, 13-14 — CANTUS (portativul de sus), Violine II, 1-12 
(cele 3 portative centrale) si Viole 1-4 (ultimul portativ al sistemului), 
prin raportare la portativul de control (jos), conținând douä distribuții 
ale scării modale: ascendentă (inițială) si descendentă (complementar 2) 
pornind de la acelaşi Re, sunet prim (fundamental), generator de scară 
modala (portativul de jos): 
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(ms. 1-5) oaao Ae b, 


Vni 1 13-14 


Vni II $$ 


Raportat la întregul compartiment al coardelor, se poate 
constata importanța pe care compozitorul a dat-o sunetului Re, de la 
care pleacă atât ductul melodic principal (Violinele I, 13-14), cât si 
coloanele sonore insotitoare, asemenea unor „trene” sonore pentru 
fiecare din sunetele CANTUS-ului: Re — Si - Mi — Do — Fa — La — Sol, 
sunete constitutive ale Modului construit pe sunetul Re. Imediat ce sunt 
expuse, ele devin puncte de sprijin/raportare, pentru alte distribuții 
particulare. Aplicând aici şi un principiu prezent în lumea „viului”, 
Wilhelm Georg Berger construieşte pe fiecare din sunetele mai sus 
enunțate veritabile ,inflorescente”, unisonul desfăcându-se la început în 
câte două, apoi în câte patru sunete, asemenea unui foc de artificii 
sonore. Este ceea ce putem observa la Violini I şi lII, dar si în partitura 
Violelor (după cum s-a putut constata din exemplele anterioare, 
însumate in aceasta prima pagina a partiturii). 

Adaugand si registrul mediu-grav, la Viole, prima celulă 
melodico-armonica pe aceeaşi tipologie implică o mişcare mult 
diminuată, redusă la melodizări şi suprapuneri de terţe sau secunde, în 
vreme ce Violoncelli afirmă un singur sunet menţinut, peste care 
intervin trei sunete pizzicato la Contrabassi. La capătul primelor 4 
măsuri, din suprapunerea tuturor vocilor Coardelor! rezultă un moment 


1 Lipseşte doar Contrabasso, care va interveni fulgurant în ms. 10-12. 
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de coral integral cromatic de 35 de sunete! în transparenţa căruia se 
poate distinge traiectul sonor al melodiei Violinelor |, 13-14, asemenea 
unei infiorari de gand. 

Ne aflam tn fata unei exemplare modalitati de imbinare a jocului 
orizontală - verticală, prin desfăşurarea orizontală a elementelor modale 
ce alcătuiesc acest CANTUS, ale cărui sunete constitutive devin, pe rând, 
puncte de sprijin şi raportare pentru construirea unor structuri armonice 
pe care Wilhelm Georg Berger le consideră „puncte armonice simple”; 
ele exprimă una din valorile şirului/Modului pe acest model unic de 
armonizare în care intervalul 13 este însumat din intervalica 
proporţională ce îl premerge: 8, 5/5, 8. În concluzie, ms. 1-5 poartă 
pecetea inconfundabilă a trei acțiuni majore încredințate 
compartimentului Coarde în divisi: 

a Allegro, foes) ‘== == 


Tes: 
E £ ii <r 
talir T x 
ip ean IN et 


Ba 


| 
i jug 
5-6 | jt 
O = E |: 
Vai E 
A ‘ P 
9-10 ail H 
11-12 
13-14 | Fey 
12 
341} 
Vni 1156 : >=: 
A ar VF 
\ | i J | fabs 
9-10}-2- == == | deg = 
11-1283 = 
+ pp au g 
Ÿ : = 
săi? 
12 A 
3-4 + atin Fr 


ss HE Be p EA a 


7-8 = — = q 
| pp balle 
4 e dbg D 
9-10 HR Æ 
iN je PP cristallino 
IP = e 
pp Stalino 


1 Considerând inclusiv echivalările enarmonice. În interiorul acestui moment de 
coral integral cromatic, unele dintre sunete sunt dublate, triplate sau 
cvadruplate. 
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Violini I, 13-14 expun firul conducător al incipitului tematic, pe 
sunetele Re — Si — Mi — Do — Fa — La — Sol — La, adică pe o intervalică 
marcata de salt (terte si cvarte, apoi sexta, septima si secunda), 
antrenând sunetele 2, 3, 5 ale distribuţiei ascendente (initiale) şi cele ale 
distributiei descendente (complementar 2) a Modului construit pe 
sunetul Re; de la sunetul 8 al distributiei ascendente (initiale) — respectiv 
Si bemol — începe cea de-a doua microarticulatie. Incipitul tematic se 
desfăşoară într-un ambitus ce nu depăşeşte octava pe două axe ce 
compun o geometrie aproape simetrică, pornindu-se prin salturi si 
mişcări treptate succesive de sens contrar, perfect balansate, de la un 
interval relativ mic (terta) către cel mare (septimă) şi replierea imediată 
în zona intervalului mic (secunda), prin mers treptat; grupe de Violini I, II 
şi partial Viole reiau, pe rând, în simultană rostire cu Violini I, 13-14, 
fiecare din sunetele temei-melodie (CANTUS); această preluare se face 
prin expunerea sunetelor şi apoi părăsirea lor în divisi în favoarea unui 
joc intervalic de divizibilitate a spaţiilor pe intervalică de sexte şi cvarte 
ce recompun none mici (pe ideea de divizibilitate a spaţiilor), 
stabilizându-se în structuri statice, de tipul pedalei armonice pe 
suprapuneri de cvarte: Violini I, 1-4 (Re), Violini I, 5-8 (Si), Violini II, 1-4 
(Mi), Violini II, 5-8 (Do), Violini I, 9-12 (Fa), Viole, 1-4 (La), Violini II, 9-12 
(Sol). 

Sensul general rămâne unul cinetic, marcând sunetele CANTUS- 
ului şi favorizând astfel detaşarea lor din contextul intervalic ce le 
înconjoară asemenea unor „trene” sonore. Semnificativă rămâne 
cantonarea fiecărui grup de instrumente în aceeaşi matrice de sonanta, 
pornind de la caracterul ei tensionat melodic ascendent sau descendent 
şi stabilizarea pe suprapuneri de cvarte perfecte în care predomină 
numărul relationarilor consonante: 3 fata de 2 neutre şi una disonantă. 

La Viole, 5-10 şi Violoncello solo se preia funcţia de „tezaurizare” 
a sunetelor din CANTUS prin verticalizare şi stabilizarea imediată în 
structuri statice de tipul coloanelor sonore a incipitului temei-melodie 
pe profiluri intervalice de terţe, secunde (Viole) sau pe sunet singular 
(Violoncello). 


3. Stabilizare intervalica si largirea bazei modale 


Dupa intercaläri de sunete complementare asociate tn motoric 
de cascada (ms. 5-10, vezi Exemplul 6), finalul microsectiunii (ms. 10-12) 
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devine atât concluzie pentru CANTUS, cât şi temei al continuării în 
microsectiunea secundă: 


Cantus (ms, 10-12) 


era + APERE, Se 


Mod de La (initial) | hear 3 
Specia I, Grupa A,Tipul f, FA 
ordinea de distributie:2,3,5,8,13,21,34 -° A Ba = 
à \ 
34 a Np 4.5 a2 
! ! My late) > e HAT 
=: 
T fer + a 


punct de referintă 
(sunet prim fundamental) 


În continuare (ms. 13-17), se observă stabilizarea intervalică în 
baza proportionalitatii, „vedetă” fiind intervalul 13, al cărui rol — 


stabilizat deja în prim plan încă din microarticulatia concluzivă din 
CANTUS —, creşte semnificativ: 


variere a punctului de referintă 


măsura 13 - 17 


Arpa 
ga ‘ 
Piano en : 
ya SS 
PP 


Mod de Re Specia I, 


Configuratie i SS 
coloane armonice de lunga ina 
(Specia I, Grupa A) N 


Grupa A, Tipul f, 


ewe) 
== Å ee ee serre, pat 
Cello FRE : == : ; 
= = We 23 5 8 13 21 34 
punct de referintã 13 


sunet prim (fundamental) 
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Dupa cum se poate observa, acest raport de proportionalitate 
este obsedant repetat la Arpa (cele doua portative de sus ale sistemului) 
şi Piano (portativul mâinii drepte) în vreme ce la mâna stângă, Piano 
expune o configuraţie sumativă pe verticală, având profil de coloană 
acordică (sunetul prim şi sunetele intervalicii 2, 3, 5) tratată asemenea 
unei pedalizări în registrul acut; imediat, intervalica de tip 13 glisează în 
grav cu obsedanta repetare a intervalului Do bemol — Si bemol (la 
nonă), preluat de Violoncelli (ca secundă mică, prin restrângere 
intervalică). 

Ca şi în celelalte exemple, am introdus ca reper un portativ (jos) 
ce expune Modul initial construit pe sunetul Re, Specia |, Grupa A, Tipul 
f, Ordinea de distribuţie 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, marcând prin linii continue 
atât sunetele configurației sumativ-acordice cât şi pe cele ale intervalicii 
13, cu insistența pe aceasta din urmă; în plus fata de exemplu, se cere 
notată aceeaşi insistentă prezenţă a intervalicii de tip 13 şi la 
instrumentele de coarde: Violoncelli (ms. 21-29 sub forma unui tril), 
Contrabassi (ms. 23-29 ca punct armonic/structură acordică pe sunetele 
5, 8, în paralel cu pedala deja constituită de aceeaşi manieră, la Piano), 
dar şi lărgirea bazei modale prin acroşarea intervalului 21 al Modului 
iniţial pe Re (vezi exemplul 14). Se menţin structurările acordice la 
Contrabassi, în paralel cu pedala deja constituită de aceeaşi manieră, la 
Piano. Totodată, se cer introduse noi observaţii ce ţin de tehnica de 
compoziţie şi virtuozitatea îmbinărilor diverselor procedee în scriitura 
modală bergeriană. Exemplul următor ne pune în faţă o modalitate 
aparte, Violele 5-6 si Violoncello 1 tratând acordic, prin spatializare, 
elementele melodice ale configurației melodice cunoscute din CANTUS 
(ultimele 2 portative, sub desfăşurarea modală pe sunetul Fa). 

Se naşte întrebarea: care să fie consecinţele acestui gest? 
Răspunsul îl aflăm în simultaneitatile sonore, fie acestea acorduri sau 
agregate armonice care posedă o entropie armonică cu atât mai 
accentuată cu cât numărul sunetelor constitutive creşte. Faptul că 
elementele melodice din CANTUS contribuie la aceasta, întăreşte 
centrismul faţă de acest nucleu al întregii desfăşurări sonore, indiferent 
de sensul acesteia: expozitiv pe orizontală, cinetic sau sumativ pe 
verticală, respectând riguros aceeaşi proportionalitate, pe verticală, 
static, statuar, implacabil. De reţinut că modelul de armonizare cu 
păstrarea riguroasă a proportionalitatii este unic, distribuit alternativ în 
ambele sensuri: ascendent şi descendent. În acelaşi timp, prin 
spatializarea şi tratarea în sens acordic a relaţiei 8-13 (fata de un punct 
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de referinţă) la Violini I, 1-12, Violini II, 1-12, Viole, aceste structuri 
primesc — pe lângă valenţele deja afirmate — şi calitatea de a reflecta în 
plan sonor oprirea cinetismului; intervine ideea de static, de imuabil, cu 
necesara componentă exprimând implacabilitatea: 


Arpa 


[metz ' puncte armonice simple, izolate ca marime 


exprimand una din valorile sirului 


Pian 


Configuratie acordica cu profil de 
coloane armonice. (Specia I, Grupa A) 


Cello 


Cb. 


vio Er e: == == === 


limpido p Pg 


PP 


acelasi model în armonizare (5-8) distribuit 
alternativ în sens descendent si ascendent 
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4. Discontinuitäti si replieri intervalice 


Din exemplul de mai sus, extras din prima parte a cantatei, 
imediat dupa articulatia expozitiva pentru CANTUS, rezulta un aspect pe 
cat de inedit, pe atât de interesant: compozitorul face o jonctiune 
modala in care implica un sunet comun mai multor Moduri. Avem in 
vedere sunetul Si bemol, sunet constituiv 8 al Modului initial construit 
pe sunetul Re dar, în acelaşi timp, sunet 13 al Modului pe La şi sunet 5 al 
Modului construit pe sunetul Fa. Enuntat initial ca integrare melodica a 
intervalului 13 la Arpa si Piano (ms. 13-18/13-29 — vezi Exemplele 14- 
15), acesta este tratat asemenea unei pedale evidentiate prin tril sul 
ponticello (Violoncelli) si lontano (Contrabassi) la unison. 

Articulatia secundă (ms. 13-29) explorează acelaşi context 
modal, de aceasta data prin discontinuitäti: punctari sonore soliste si 
salturi concepute pe principiul apogierii integrate melodic; din punctul 
de vedere al orchestratiei, in scena sunt introduse noi timbralitati: Arpa 
si Piano. intr-o prima microarticulatie (ms. 13-17), in timp ce Arpa preia 
sugestia Violinelor I, 13-14 — deci sugestia finalului de CANTUS prin 
raportari intervalice mici (intervale definibile 2, 3) sau ample (intervale 
definibile 13), Piano oscileaza intre pedale: configurari acordice cu profil 
de coloană armonică (Specia |, Grupa A) şi cunoscutul tipar de 
apogiatură integrată melodic (interval 13). Microarticulaţia secundă (ms. 
18-24) păstrează configuraţia acordică având profil de coloană armonică 
la Violoncelli şi Contrabassi; observăm insistența pe intervalul 13 
prezentat direct (Arpa, Piano) sau în transpunerea sa rezumativă 
(Violoncello). 


5. Posibile remodelari modale: modulatie la nivelul centrilor in 
baza sunetelor comune proportional (ca intervale de raportare) 
si exersarea procedeului de extensie intervalica 


La fel cu primul segment semnificativ din punct de vedere 
tematic (ritmico-melodico-modal) al cantatei Dintre sute de catarge, 
respectiv CANTUS, a carui definire modala pe centrul Re si aspect 
ritmico-melodic erau repere clare, articulatia secundä a aceleiasi prime 
parti (ms. 29-45, începând cu reperul A) devine un al doilea temei major 
de raportare în economia dramaturgică a lucrări. Constatăm modificarea 
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centrului modal în paralel cu o altă definire a osaturii ritmico-melodice, 
având aspect clar definit prin jocul continuitate-discontinuitate cu 
respectarea sensului, a direcţiei mişcării: mers treptat-salt diectionare 
ascendentă, în datele unui modal pe centrul Fa, Specia |, Grupa A, Tipul 
f, Ordinea de distribuţie 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, atât în distribuţie iniţială, 
cât şi în cele trei distribuții complementare, cu intercalarea sunetelor 
secundare asociate. 

Alegerea acestei noi centrări modale s-a făcut pe acelaşi temei al 
proportionalitatii, dar si al sunetului comun, relaţia centrelor Re-Fa 
exprimând raportarea intervalicä 3. Întreaga lucrare desfăşoară 
relationari de tip sectio aurea atât în interiorul scărilor modale cât si 
între ethosurile modale, exprimate prin raporturile ce se stabilesc între 
sunetele prime fundamentale ale acestora. Mai mult, acestora şi le 
suprapun relationari tono-modale, prin implicarea unor pseudoraporturi 
de tip tonică-dominantă. Deocamdată, în acest cadru nou creat, să 
consemnăm informaţia potrivit căreia, pe temeiul divizibilităţii spaţiilor 
mari, pot fi obţinute distribuții particulare, sunetele extreme fiind luate 
drept puncte de sprijin şi raportare. De observat că spaţiul 13 este 
divizat în sunetele 8-5, de unde rezultă şi o anumită ambianta modală 
(A, ms. 29—31). Printr-un procedeu de extensie cu acroşarea unui alt 
sunet-limită (21), se obţine o sferă modală lărgită (B), în care spaţiul 
apare divizat în sunetele 13-8, balanţa sonantei imbogatindu-se (ms. 
32—35); în măsură sporită, extensiunea următoare (C) propune un 
spaţiu 34 divizat în sunetele 21-13 (ms. 36—45). 

Să traversäm şi informaţia pe care ne-o aduc în prim plan cele 
două subarticulatii, ambele construite pe relationäri intervalice ce relevă 
centrismul pe Fa; compozitorul operează aici cu un arsenal bogat de 
mijloace, parte dintre ele deja parcurse în analiza de faţă. La modul 
concret, la Violini I, 1-2 ne aflăm în fata unei triple expuneri construite 
augmentativ prin captare de noi elemente modale şi de extensie în plan 
temporal, astfel: ms. 29-31 (A); 3 ms. în care jocul intervalic simetric 2, 
3, 5, 8, 5, 3, 2 se supune subsumării unui interval 13 considerat ca 
maximum al extensiei; ms. 32-35 (B); 4 ms. în care jocul intervalic 
simetric 2, 3, 5, 8, 13, 8, 5, 3, 2 se supune subsumării unui interval 21 
considerat ca maximum al extensiei. 

În paralel, se introduc pe o plajă contrapunctic construită, fie 
aspectat melodic, fie armonic, alte trasee expozitive parţiale de Tipul c şi 
d, punctele finale ale acestora constituindu-se în pedale ce ,,tes” pânze 
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sonore in sonoritati minime, asemenea unei ,miscäri” tn ,nemiscare”, a 
unei „adieri” de gând nerostit. 


(A) (B) 
21 
13 13 
8 8 8 
5 5 5 5 
3 3 3 3 
2 2 2 CRE | 
ms.29-35 D, > = 
L'istesso tempo m, ee Fe £ e 
| RE 2 
u PDT, - — - Va 


Vno. I 


13 
14 


Mod de Fa (initial) Specia I, Grupa A, 
Tipul f, ordinea de distributie: 2, 3,5, 8, 13, 21, 34 
cu cele trei distributii complementare si sunetele 
secundare asociate (intercalate). 


34 21 13 8 


punct de referinta 
sunet prim (fundamental) 


- ms. 36-43 (C); 8 ms. in care jocul intervalic simetric 2, 3, 5, 8, 13, 
21, 13, 8, 5, 3, 2 se supune subsumării unui interval 34 considerat ca 
maximum al extensiei. 

În paralel, constatäm si acrosarea unor elemente reiesite din 
complementarul 2, respectiv din inversarea descendentă de la punctul 
acut terminus al distribuţiei iniţiale a aceluiaşi Mod construit pe sunetul 
Fa. În exemplu se poate observa cu uşurinţă spatializarea relaţiei 2-3-5, 
care face trimiterea către ideea de agregat armonic, acesta este tratat 
acordic, cu sunete desfăşurate succesiv şi imediat asumate de 
respectivul agregat sau atacate simultan; totul primeşte astfel profilul 
unor coloane armonice, a căror caracteristică principală rezidă în funcţia 
lor cadentiala. Implacabilitatea destinului domină prin durate largi si 
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prin sinteza sumativa a verticalei. Finalul exemplului de mai sus 
(respectiv ms. 43-45) este prezentat atât ca punct final (pe cele 7 
portative de deasupra desfasurarii modale), cat si sumativ (3 portative la 
baza exemplului, sub portativul cu exemplificarea Modului pe Fa). 

Această concluzie desfăşoară pe verticală însumarea elementelor 
modale constituite ca pedale armonice în divisi la întreg compartimentul 
de coarde (Violini I, 1-14, Violini II, 1-12, Viole 1-10, Violoncelli 1-8 şi 
Contrabassi 1-6). Rezultă un agregat acordic în care se recunosc 
agregate parţiale, reieşite din însumarea elementelor modale de Specia 
|, Grupa A, Tipul f, ordinea de distribuţie 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34 ale 
distribuţiei initiale la Violini I şi aceeaşi tipologie modală a distribuţiei 
descendente (complementar 3) la Violini II, Viole, Violoncelli si 
Contrabassi. 


6. Jocul tipologiilor modale în cadrul aceloraşi Specii şi Grupe 


Un mod construit pe sunetul Fa, Specia I, Grupa A, dar având 
număr diferit de sunete fata de acelaşi Mod utilizat în partea întâi (I), 
intervine odată cu debutul părţii a doua (Il) şi, implicit, odată cu 
introducerea unei noi s 
timbralitati: Coro di 
Donne (S si Ms.). Pe un 
unison convențional la 
Violine l, ll, Viole, 
Violoncelli şi 
Contrabassi, intervine 
cvasideclamat, 
expunerea primei 
strofe a poeziei 
eminesciene (ms. 1- 
12/92-104), pe Mod 
construit pe sunetul Fa, 
Specia |, Grupa A, la 
început pe Tipul c, 
ordinea de distribuție 
2,3, 5, 8 (primul vers, 
apoi Tipul d, ordinea 
de distribuţie 2, 3, 5, 8, 
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13 (versurile al treilea si al patrulea, conţinând tulburătoarea întrebare). 
Sunt avute în vedere atât distribuția iniţială (ascendentă) a Modului, cât 
şi distribuitia sa descendentă de la sunetul prim (fundamental) şi 
inversarea ascendentă (portativul de jos al exemplului). 

Sunt utilizate atât distribuţia iniţială (ascendentă), cat si 
distribuții complementare; astfel, în interiorul unui spaţiu sonor minimal 
sau maximal, sunt punctate elemente secundare, rezultate din alte 
distribuții, în sensul că elementele constitutive ale Modului devin 
puncte de referinţă pentru diferite Tipuri de distribuţie (2, 3; 2, 3, 5; 2, 3, 
5, 8...) în microstructura lucrării. 

Unisonul este imediat înlocuit printr-o secţiune vălurit- 
contrapunctică, la început doar instrumentală, apoi antrenând şi vocalul, 
asemenea unei „trene” sonore ce prelungeşte ecoul ultimului vers, 
pentru a se stinge în unison, bocca chiusa: 


măsura 17 - 26 


Coro va lu - ri-le? mp tu-ri - B va lu 
mp mp 
FEPEEEȘE za 
St Vân tu - ri - le lu-ri-le, vân tu-ri-le, 
bocca chiusa 


sf a - | 


ân - ri-le 


| + Jia = ae 


7. Propunerea unui model unic de armonizare in cadrul 
Speciei |, Grupa A 


Propunerea si exersarea aceluiaşi model de armonizare — 
respectiv relationarea sunetelor 5-8 — apare în finalul părţii a doua (II) in 
care, partitura celor zece Violoncelli repartizaţi inegal (1-4 şi 5-10) 
aşează în pagină o dublă distribuţie divergentă, modelul fiind distribuit 
alternativ în sens descendent şi ascendent pe coloană acordică mişcată 
în acelaşi sens (ms. 39-42/130-133); construită sub aspectul unor 
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„replici” initiate in baza aceluiaşi model de armonizare 5-8, articulaţia 
finală a părţii secunde (Il) prezintă modelul sumativ, verticalizat la 
Violinele secunde şi Viole în vreme ce acelaşi model intervine desfăşurat, 
la cele prime: 


măsura 39 - 42 


| 


WI 
| 


| 


= 
itt 
(LE 1e) AI de) 
Il la 
| | 


E ES a 
= =— =a = = 
+ E + + = 
ppp acelasi model de armonizare (5-8) distribuit 
ems. alternativ in sens descendent si ascendent 
+ | — = 
a; ae a 


8. Expunere si variere motivica prin multimi sonore cu 
n elemente constitutive in cadrul Speciei |, Grupa B 


Cantata lirica Dintre sute de catarge beneficiaza din plin de 
întrepătrunderi ce pun în evidenţă bogăţia tipurilor de procedee prin 
care compozitorul caută să definească centrismul modalului construit în 
baza proporţiilor de tip fibonaccian la nivel melodic. 

Constient de diferenţele pe care le incumbă jocul între Specii — 
respectiv balansul propunerilor motivice având la bază în majoritatea 
cazurilor fie semitonul, fie tonul ca unitate de măsură — sau jocul 
Grupelor — prin raportări la acelaşi sunet prim (fundamental) ori prin 
raportări din treaptă în treaptă — Wilhelm G. Berger are bucuria de a 
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etala parte dintre aceste procedee, punându-le în valoare mai ales prin 
construcţii de tip variational. 

Partea a treia (III) se edifică tocmai prin acest joc în care, în 
interiorul unui Mod de Specia I sunt implicate distribuții cu raportäri din 
treaptă în treaptă (Grupa B), distribuțiile urmând diferite raportări: 2, 3; 
3, 5; 5, 3; 3, 2... În 


Motive melodice 


ms. 1 - 8 / 134 - 141 Du Sea 
observăm gestul = b c p 
p ti A gros cales cae Aiaia etap 22328 ES has Ae 
componistic o Se — 2 | = 
bergerian minim, — pes, [vu | _ 
fiind axat pe patru = ER EH 
ve Se eguale AT + FOIS E 
construcţii motivice dE". a LL 
a. — = Er ns = =F 
clare (a, b, c, d), de s5 
A ui Distributii cu raportări de la treaptă la treaptă 
cate trei su nete Specia I, Grupa B, o.d. : 2, 3; 3, 5; 5, 3; 3,2 
fiecare; caracteristica a variat un EE 
acestora o constituie : ae 
: : — R ies ES 
nu doar valorile largi > GEE wee im EEE Ee g 
A I ey = =} E ri 
de expunere, cât |m v , fe 
calmul aparent RE ee 
rezultat din cele trei “2” id id E i 
i A === = == E = 
atacuri egale in kt SS 
PPS tata ee 8 L à 
pianissimo ale i 
expunerii =. c variat d variat 
asemenea unor =i pa ce Ee rE 
insinuări de gând ce pep —+ 
š . A D T eee ME = 
vor intra rapid in — i e E E E F: 
. = e Fă E Ep E E al: E E—E 
conflict cu nuanţe de e = ==> 
sforzando initial rapid RE, 
retrase, apoi EN st +, 
mentinute în tenuto. = He, 
„Jocul” propus de compozitor anvizajează multimile sonore cu n 


elemente constitutive; imediat după expunerea lor, motivele (a, b, c, d) 
intră într-un ,carusel” expozitiv-variational ale cărui dimensiuni se află, 
în mod explicit, în aceeaşi relaţie de proportionalitate (8 ms. pentru 
expunerea celor patru motive, 13 ms. pentru o primă variere a 
acestora). 

Părăsirea modelului minim (sunetele 2, 3, 5) şi centrarea pe altă 
spaţiere (reper G) nu înseamnă decât manifestarea sonoră a intenţiei de 
sinteză între intervalele mici şi cele larg distantate, cu atât mai mult cu 
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cât se menţine aceeaşi Grupă B — deci raportarea din treaptă în treaptă: 
8, 13, 8, 3; 8, 13, 5, 3, 8, 13; 5, 2, 8.... 


Distributii cu raportari de la treapta la treapta 
Specia I, Grupa B, o.d. : 8, 13, 8,3/ 8, 13, 5, 3, 8, 13, / 5, 2,8 13 


ILLIS 
ITS 


parus 


con passione _— 


E 
pea | LEI E EEE e 
à 


Finalul acestei parti reface in instrumental (Arpa, ms. 51-53/184- 
186) punți către refrenul Corului din partea a doua (Il, ms. 17-23/108- 
114), asemenea unui murmur, unei amintiri al carei ecou revine doar 
pentru a se stinge treptat; se mentin aceleasi distributii cu raportari din 
treaptă în treaptă: Specia |, Grupa B, Ordinea de distribuţie 8, 5, 3, 2, 3, 
5,3: 


Motive melodice (Specia I, Grupa A, tipul a, 0.d.:2,3) 
mäsura 51-53 


—i 3 Distributii cu raportari de la aoe la treaptă (Vni Il) 
2 Specia I, Grupa B, o.d. : 8, 5, 3, 2, 3, 5, 3. 


9. Structuri bazate pe dubla polaritate 


Amplificarea spatialitatii rezultate prin extensii nu este nici pe 
departe atat de semnificativa fata de cea obtinuta prin deschiderea de 
evantai a acesteia prin apelul la structurile bazate pe dubla polaritate. In 
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cadrul acestora, pachetele compartimentelor Violinelor I, 1-10 şi ale 
Violelor 1-10 se mişcă unidirectional susţinut în sens divergent, fiecare 
propunând un alt punct de plecare, atacat prin valorizarea efectului de 
contratimpare. Relaţia pusă în prim plan este Re (Violine I ) — Do (Viole), 
totul în cadrul aceluiaşi Mod de Specia I, Grupa A, Tipul e, Ordinea de 
distribuţie: 2, 3, 5, 8, 13, 21. 

Ca în majoritatea secventelor expozitive, nuanţa este scăzută şi 
în continuă diminuare (poco a poco), de la piano (p) la piu pianissimo 
(ppp), efectul creat fiind cel de „textură” cvasitransparentă; la aceasta 
contribuie inclusiv desprinderea în divisi a Violinelor I, 3-8 şi a Violelor 3- 
8, cât şi efectul tremolo! pe fiecare sunet la Violinele |, 9-10 şi Violele 9- 
10: 


Structură bazată pe dublă polaritate 

în dstributie divergentă. Relatia: Do - Re 
Mod de Specia I, Grupa A. 

Tipul e : o. d. : 2, 3, 5,8, 13, 21 


—,; 
3 Lu 

Ms. 44-48 2 b LS is 

i <<, f — + É e I £ = E 

2 ra p poco a podo dim. al TOE ppp 
= leo e | sr: 

3 z f — =: = 

4 op poco E A 0 dim. Ca ERIE PPP 
PEER. 1 ee. = z} 


ve $ == 


2 ==: 
> a E 


bet A: 


dette rien, 


3 
5 


8 


1 Efect reluat (alături de tril) la Violinele 1, 1-3 şi II, 7-8, în partea a cincea (V), 
pregătind intrarea vocalizată a Mezzosopranei soliste si ulterior, în Epilogo, la 
întreg compartimentul Coarde. 
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10. Structuri modale implicând procedee de extensiune, 
asimilate distributiilor particulare pe temeiul divizibilitatii spaţiilor 


Evocând transparenţa începutului, dar şi a multor altor articulaţii 
ce sugerează limpiditate şi dizolvarea Eu-lui în armonia de neclintit a 
curgerii evenimentiale, în doar cele 17 ms. ale sale, Epilogo se constituie 
ca un remember de factură sintetică. Începutul lui reia — la modul 
propriu, dar mult amplificat ca participare instrumentală — începutul 
părţii secunde (II), respectiv doar expunerea primei strofe a poeziei la o 
parte din Coro di Donne, respectiv Sopranele, pe fondul unui murmur 
(bocca chiusa la Mezzosoprane): Adagio, ben legato, pianissimo; 
majoritar, Coardele revin la tril si tremolo, susţinând con sordino in 
pianissimo, semplice, ben legato, la unison (Violinele I, 7-10 si 
Contrabassi), linia vocala. O deschidere in evantai a Coardelor pornind 
de la acelaşi sunet, pe distribuţie majoritar ascendentă (Violine |, 11), dar 
si divergenta (Viole, Violoncelli, Contrabassi) sustine acelasi model din 
vocal, mult amplificat. 


Potrivit conceptiei modale exersate de Wilhelm Georg Berger, tn 
acest punct ne aflam in fata unui exemplu de model axat pe temeiul 
divizibilitatii spaţiilor mari, prin desfăşurări sonore polimelodice, în 
cadrul unei polifonii controlate si armonizate pe planul sonantei, 
ţinându-se cont de verticalitatea ce rezultă de aici. 

Practic, in cazul Violinelor I, vorbim despre trei spaţii intervalice 
create proporţional, sunetul maxim al fiecăruia reprezentând un 
element al scării modale iniţiale: 8 (Sol diez-Mi), 13 (Sol diez-La), 21 (Sol 
diez-Fa) — întregite la Viole si Contrabassi cu spaţiul 34 (Sol diez-Fa 
diez/Sol bemol), — toate elementele putând fi încadrate într-un Mod de 
Specia |, Grupa A, Tipul f cu complementarele lui. Având ca reper 
sunetele extreme, prin extensii intervalice succesive şi directionare 
ascendentă de tip „fleche” la fiecare nou grup de instrumente (extensii 
ce anticipă noile spaţii ce urmează a fi create), pare a se trece natural 
dintr-o Grupă (A) în altă Grupă (B), astfel: Violini I, 1-2: spaţiul 8 (Sol 
diez-Mi) este divizat 5+3, elementele sale putând fi interpretate ca 
provenind dintr-un Mod de Specia I, Grupa A, în aceeaşi măsură în care 
aceleaşi elemente pot reprezenta şi distribuţie de Grupa B; coloana 
armonică astfel constituită are două elemente; atât expunerea 
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orizontală cat şi cea verticală se construiesc asemenea unui model 
conţinând trei sunete ale distribuţiei initiale; Violini I, 3-5: într-un prim 
pas, înglobează elementele deja cunoscute de spaţiu 8 (Violini I, 1-2) 
într-un spaţiu lărgit: spaţiul 13 (Sol diez-La), care este divizat 8 (5+3)+5 
(Specia I, Grupa A, cu aceeaşi posibilă interpretare de Grupă B). 


Pasul imediat următor, acroşând un sunet nou (Re), anticipând 
următorul spaţiu ce se va crea la Violinele |, 6-7, stabilizează doar Grupa 
B, coloana acordică rezultată fiind constituită din trei elemente; atât 
expunerea orizontală cât şi cea verticală se construiesc pe aceleaşi trei 
sunete ale distribuţiei iniţiale, cărora le adaugă un al patrulea sunet din 
aceeaşi distribuţie şi un sunet complementar asociat: Violini |, 6-7 
prezintă o escaladare ascendentă prin evoluţie în patru paşi, astfel: 
spaţiul deja cunoscut 13, divizat 8 (5+3)+5 (Sol diez-La), stabilizând 
anticiparea ultimei extensii (Re, Violinele |, 3-5), încadrându-se într-un 
spaţiu nou: 21 format din 13+8 (5+3). Acest spaţiu, printr-o altă 
extensie, adaugă un ultim interval (cvarta, respectiv sunet 5). 

În acest fel, întregul propune divizarea cunoscută a spaţiului: 5, 
3,5 (Specia I, Grupa A), căruia îi adaugă alte elemente în succesiunea: 5, 
3, 5 (Grupa B); coloana armonică revine la formatul cu două elemente; 
atât expunerea orizontală cât şi cea verticală se construiesc pe aceleaşi 
patru sunete ale distribuţiei iniţiale, cărora le adaugă încă un sunet din 
aceeaşi distribuţie şi două sunete complementare asociate. 

Începând cu Violini I, 8-9, sunetul de pornire se schimbă, iar 
modelul afişează o aspectare reductivă simetric, în final întregul 
complex acordic rezultat (Violinele |, 1-14) menţinând prin pedalizare 
cele 14 puncte de atac sonor succesiv: câte două la Violinele |, pe terță 
mică (interval integrând sunetul 3), 1-2 sau pe cvartă (interval expresie a 
relaţiei 5) la grupajul 6-7, 8-9 şi 10-11 şi câte trei sunete, cu coloane 
armonice la grupajul 3-5 şi 12-14. 


Exemplele care urmează, privind finalul lucrării, marchează cu 
linii continue sunetele constitutive ale Modului de Specia |, Grupa A, 
Tipul f, Ordinea de distribuţie 2, 3,5 ,8, 13, 21, 34 al distribuţiei initiale 
(Violinele 1, II) şi al distribuţiei descendente (complementar 2) la Viole; 
liniile întrerupte indică sunetele inversării ascendente (complementar 3) 
iar sunetele nemarcate sunt cele ce se repetă: 
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acelas Tip de 
distrbutie 


Vni. I 


Tipul f, o. d. : 2, 3, 5, 8, 13, 21, 
cu distributiile complementare 


sunet prim 
(fundamental) 


Balanța sonantei devine astfel mult îmbogățită; în acest fel, se 
poate vorbi despre mulțimi sonore cu n elemente constitutive care, la 
rândul lor, sunt părți ale mulțimii ce le cuprinde, construite în baza unui 
Mod de Sol diez/La bemol, Specia I, Grupa A, Tipul f, Ordinea de 
distribuție: 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, cu complementarele sale (2, 3, 4), căruia 
i se adaugă distribuții particularet ce se regăsesc într-un Mod de Grupa 
B, conform cu modelul de mai jos: 


Mod de Specia I, Grupa B, 
Tipul c, o. d. : 2, 3, 5, 8 ( Model) 4 


cu complementarele 2, 3, 4 ` > È 4 
= s k be bo 
: = z = 5 = = 
“je 2 te © 27 = 2 > 
a PR 2, 
ai 3 3 —3 
ge Ma 5 taksa 
8 — 8 8 8. 


1 Distributiile particulare sunt distributii parțiale ale unui Mod ce se prezintă ca 
unu sau mai multe sunete, extrase din ordinea generală a Tipului. 
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Modelul propus de Violinele prime apare contratimpat si 
îmbogăţit la Coro di Donne, expunerea şi concentrarea elementelor 
modale respectând acelaşi tipar pe doar doi paşi în extensie divergentă 
între Soprane şi Mezzosoprane; în paralel, Violinele II, 1-2, prin extensie 
ating sunetul maxim, 34 al Modului; agregatul acordic parţial astfel 
obţinut conţine 19 sunete pe acelaşi principiu al cumulării născute din 
expuneri, căpătând profil de coloană sonoră: 


as 


distributie A 
divergnta [pp 


Vni. H 


6-7 


8-12 


Mod de Lab/Sol#, Specia I, Grupa A, 
Tipul f, o. d. : 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34 
cu distributiile complementare (2, 3, 4) 


rs EAEE 


34 21 13 


te per NET és P 23 3 8 13 2 Er 


sunet prim 
(fundamental) 


Mod de Specia I, Grupa B, (Model) 
Tipul c,o. d. : 2, 3, 5, 8, cu 4 


complementare (2, 3, 4) - be bo 
E = = == a >e = 


În distribuție divergentă fata de punctul de referintä (Sol diez/La 
bemol), Coardele grave (Viole, Violoncelli si Contrabassi) evoluează prin 
cunoscutele deja procedee mai sus enumerate de extensie intervalica si 
creare de puncte armonice transformate în coloane sonore iar prin 
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verticalizare in agregate acordice partiale; se atinge astfel sunetul 
maxim grav, 34 al distributiei descendente (Specia |, Grupa A, Tipul f, 
Ordinea de distributie 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34): 


con sord 


con sord 
“BE 
Vle. 
con sord 
Hy 
“JB = 
con sord 
8-10 (HS 
ae 
` 
con sord 
= 
1 
2 
Vie. 3.5 
6-8 
Cb. 1.3 
gli altri 


sunet prim 
(fundamental) 


Momentul final, mai sus explicat prin exemplele ce prezentau 
partidele corale si instrumentale primeşte această configurație sintetică 
în care se pot observa coloane armonice cu agregatul acordic astfel 
rezultat: 
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> Posibile concluzii 


Dupa cum s-a putut constata din succinta trecere in revista a 
doar catorva din exceptional de bogata gama de tehnici si procedee din 
oferta modala creata si exersata de Wilhelm Georg Berger, compozitorul 
s-a axat in aceasta cantata lirică pe cele ce i-au oferit temeiul de a face 
intima conjugare cu parcurgerea sensului filosofic al poeziei 
eminesciene. În acest fel, sonorul şi sonanta muzicală au servit sonorul si 
sonanta versului, prezent în articulațiile destinate cvasideclamatiei 
cântate la Coro di Donne în unison, câştigând prin forţa expunerii, sau în 
articulațiile meditative: bocca chiusa ori vocaliză, inclusiv în partitura 
Mezzosopranei soliste. 

Încadrarea unor largi segmente în Mod de anumită Specie — de 
regulă Specia | — sau Grupă — de regula Grupa A, cu raportare intervalica 
proporţională la acel sunet prim (fundamental) în a cărui bază a fost 
generat Modul (având, la rândul lui, cele trei aspecte: iniţial cu cele trei 
complementare ale sale: 2, 3, 4) a fost utilizată pentru a marca matca 
acelei stabilitati de la ale cărei coordonate se va derula explorarea 
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ulterioara a sonantei. Este si explicatia pentru care in primele mäsuri 
din CANTUS sunt utilizate doar elemente modale ce se regasesc tale 
quale în şirul primei scări modale propuse de compozitor; sensul vizat 
este „apartenenţa”, împământarea”, „înrădăcinarea”, soliditatea, baza, 
esenţa coagulată a energiilor ce vor deveni bază a explorării. 

Abia depăşind limita primelor 5 măsuri, prin extinderea 
cuprinderii, în jurul acestui nucleu se ataseaza şi primesc statut de 
confirmare alte elemente sonore, deduse din distribuții asociate, 
intercalate în intervalica spaţiilor mari sau preluate din aspectele 
complementare modale. Rolul acestor extensii, pe care le vom regăsi pe 
întreg parcursul tratării, nu este doar cel de propunere şi apoi de 
statuare de noi limite şi de întregire a sonantei, ci şi cel de acrosare în 
plan expresiv muzical a ideii filosofice de miraj al depărtării. Se tinteste 
un orizont în continuă lărgire; depărtarea de cunoscutul şi concretul 
modal devine replică sonoră a depărtării de concretul imediat, de 
părăsire a „malurilor” (care, la rândul lor sunt limitări, sunt puncte 
ultime în „cunoscut”), pentru mirajul elansării de gând spre 
necuprinderea pretutindenară, la a cărei continuă chemare poetul — si, 
în acest caz, compozitorul — aderă. 

Practic, Wilhellm Georg Berger, „extinde” chiar sensul poetic 
primar, cel de la care a pornit, „modulând” şi „remodelând” gândirea 
eminesciană ce tintea, parcă vorbele Eclesiastului pentru care totul era 
deşertăciune. Gestul bergerian, prin continua extensie a sonantei si 
captarea unor noi nuclee sonore ce ţin de Grupe, Tipuri sau Ordine de 
distribuţie diferite, face o interesantă turnură de gând, o „voltă”, sensul 
muzical asumat în cantata lirică Dintre sute de catarge părând că 
„citează” cunoscuta întrebare: de ce să alegi drumul drept, riscând să 
pierzi fascinanta experienţă a ,,ratacirii” ?!... 

Aşa se explică şi hegemonia lirismului enunțat în titlu şi ancorat 
în transparenţa pânzelor sonore, a limpidităţii „cristallino” instaurate de 
la bun început, a rarelor „vârfuri” de tensiune în sforzando, imediat 
stinse şi prelungite în isonul coloanelor armonice. 

Jocul ambiguitätilor modale, cu intervalică sau sunete comune 
dar cu sonante diferite în funcţie de propriile lor nuclee-reper cu forte 
gravitaționale diverse, joc exersat cu virtuozitate de Wilhelm Georg 
Berger, pare a fi perfectul corespondent al extinderii meditatiei lirice 
eminesciene în care fiecare nouă zare devine virtual punct de plecare în 
imensitatea în care rătăcirea căutătorului nu este decât o altă cale dea 
rezolva problema unirii a două puncte evitând banalul liniei drepte. 
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Wilhelm Georg Berger ne preda aici ,,lectia” volutelor modale, a nevoii 
de explorare a ultimei posibilitati si a aflarii acelor solutii prin care orice 
limita, odata propusa, isi cere propria largire, extensia prin pasi ce fie 
confirmă modelul ales, fie îi dau o noua configuraţie, în universuri 
modale paralele. 

Lecţia sirului fibonaccian, în continuă lărgire şi el până la 
extensiuni ce nu pot fi cuprinse cu mintea, recitită prin prismă modală, 
îşi cere limite în audibil; dar acelaşi Wilhelm Georg Berger care a 
imaginat şi pus în operă teoretică un sistem în această bază, extinde 
propriile limitări şi ne invită să aflăm luxurianta plajă a noilor propuneri 
care, toate se revendică de la acelaşi tip de proportionalitate, 
interpretat în cele mai variate contexte. 

Echilibarea balanței Mod-contextualizare oferă răspunsul căutat 
în aprecierea demersului componistic bergerian centrat pe ideatica 
uneia dintre cele mai cunoscute poezii semnate Mihai Eminescu: Dintre 
sute de catarge. 
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SUMMARY 


Carmen Stoianov 


Lyrical cantata From among hundreds of masts 
by Wilhelm Georg Berger 


Wilhelm Georg Berger (1929-1993) had a powerful word to say in 
Romanian musical creation and musicological thinking, a word that 
carries deep meanings. His encyclopedic spirit, of a veritable uomo 
universale, led him to generously spend his energy, talent and erudition 
as a performer - violinist, violist and conductor - composer, musicologist, 
initiator and creator of musical life, commentator on his own creation or 
that of his colleagues, mentor of young people, associate professor at 
the Academy of Music, now the National University of Music in 
Bucharest. The diversity and vastness of his work, which has been 
awarded numerous prizes - more than 100 works in the most diverse 
genres, less represented being those for stage and vocal/choral 
compositions - and his research in musicological synthesis - more than 
15 musicological titles and more than 5000 printed pages, including his 
work probing the capacity of the modal system to impose a new 
creative horizon, as expressed in "Modal Dimensions" (1979), are 
astonishing. In the light of the modes constructed following the 
Fibonaccian chain, known as "Bergerian", and of the derived harmonic 
aspects (according to a personal theory in the sphere of "chorales" in 
which, although modalism dominates, Bachian filiations can be 
recognised), the majority of his scores can and must be considered, 
among them the cantata under analysis here, composed on the verses 
of the great Romanian poet, Mihai Eminescu. 
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Muzica in spirala, de la Makrokosmos 


la Metabizantinirikon. 
Notatie, temporalitate si simbolism in creatia 
lui George Crumb si Octavian Nemescu? 


Tiinde Sur 


Imaginea simbolica a spiralei, componenta de baza a universului, 
o regăsim în egală măsură la nivel micro- si macro-; de la formele 
miniaturale din natură (a se vedea cochiliile melcilor și ale scoicilor), 
continuând cu fenomene atmosferice precum tornadele, și până la 
forma galaxiilor, cu mișcarea lor de expansiune. Conceptul de spirală, 
prin conformatia geometrică a acestei forme, devine practic sinonim cu 
ideea de infinit, de neîncetată înnoire și evoluţie. 

În decursul celei de a doua jumătăţi a secolului XX, compozitori 
din diverse zone geografice ale lumii au fost preocupaţi constant de 
evocarea acestor dimensiuni arhetipale în muzică, dimensiuni profund 
încărcate de sacralitate. Încifrată în mesajul unor lucrări sau adusă 
explicit în partitură, spirala s-a infiltrat în paginile unor compozitori, sub 
forma notatiei grafice. Apărut începând cu anii '50-'60, acest inedit mod 
de configurare a partiturilor muzicale a deschis noi perspective în 
privinţa limbajului sonor și a iniţiat un nou model de comunicare între 
compozitor și interpret. 

Pentru a ilustra tema prezentei cercetări, ne-am restrâns 
demersul la studierea și compararea a două lucrări, semnate de doi 
reputați compozitori, plecaţi de curând dintre noi: americanul George 
Crumb (1929-2022) și artistul român Octavian Nemescu (1940-2020). 
Ambii au creionat o estetică inedită prin creaţia lor, ce i-a individualizat 
în peisajul componistic internaţional, în egală măsură iscând controverse 
și trezind o profundă admiraţie timp de decenii. Pe lângă o profundă 
ancorare a muzicii lor într-un spaţiu al profunzimilor de natură filosofică 
și spirituală, George Crumb și Octavian Nemescu au dus timbralitatea și 


1 Prezentul studiu a fost publicat în revista ,Colloquia Artium”, nr. 2 / 2022, 
Oradea, pp. 36-43. https://cloud.uoradea.ro/index.php/s/ffZayXNosDd9Y CF 
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conceptul creator al muzicii într-o nouă direcție, căutând noi puncte 
tangentiale între dimensiunea spatio-temporala a muzicii cu cea a 
sacrului universal. 

George Crumb, considerat a fi cel mai european compozitor de 
pe continentul american, este recunoscut mai cu seamă pentru 
exploatarea rafinată a efectelor timbrale în lucrările sale. Prin această 
trăsătură, el a reușit să confere individualitate sonoră muzicii lui și, 
totodată, să lărgească spectrul de percepţie al ascultătorilor. Având 
drept surse de inspiraţie compozitori romantici, post-romantici, moderni 
și impresioniști europeni precum Gustav Mahler, Claude Debussy și Bela 
Bartok (uneori și reprezentanţii celei de a doua școli vieneze), Crumb a 
tratat cu măiestrie aspectele care tin de spatialitatea muzicală. El a fost 
preocupat în mod constant de găsirea echilibrului dintre varietatea și 
economia mijloacelor muzicale, prin combinarea unor motive scurte și 
jonglarea cu acestea din urmă prin procedee de variație continua. 

Împărţită în patru volume, lucrarea Makrokosmos se recomandă 
drept o replică în oglindă a lucrării lui Bartok — Mikrokosmos, și se 
impune ca o reţetă novatoare în sfera muzicii pentru pian preparat. 
Totodată, compozitorul încarcă simbolic muzica sa cu o puternică 
perspectivă astrală. Primul volum, publicat în anul 1972, conţine 12 
piese, fiecare asociată cu câte un semn zodiacal și fiind dedicată unui 
prieten al autorului. Cele 12 piese sunt grupate în trei secțiuni diferite, 
fiecare cuprinzând câte 4 piese, iar ultima dintre cele patru transformă 
portativul într-un un simbol realizat prin notație grafică (crucea, cercul, 
spirala). În prefața partiturii, Crumb explică procesul său creator și oferă 
detalii de laborator asupra intentiilor muzicale pe care le-a transpus pe 
portativ, inclusiv sub formă de simboluri ilustrate: ,,[...] uneori destul de 
vii, uneori vagi și aproape subliminale, aceste imagini păreau să se 
unească în jurul următoarelor câteva idei: “proprietățile magice’ ale 
muzicii, problema originii răului, ‘atemporalitatea timpului”, un 
sentiment al profunzimii, ironiile vieţii (exprimate, de asemenea, în 
muzica lui Mozart și Mahler)”2. întruchiparea muzicală a sublimului este 
prezentă nu doar prin limbajul muzical propriu-zis, ci și prin 
transplantarea în sunete a elementelor arhetipale, din natură, din 
spațiul cosmic, din sfera spiritualităţii și a spaţiului mitologic. 


1 George Crumb, prefață la partitura Makrokosmos, vol. 1, Peters Edition, 1981, 
p. 1 (traducerea noastră). 
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Simboluri precum cel al crucii, al cercului, sau chiar al pacii 
exprimate prin portative ce iau aceste forme geometrice in partitură, 
vorbesc despre intentia compozitorului de a conecta efemerul sonor cu 
transcendenta. Acest concept de Augenmusik, prezent inca in Ars 
Subtilior, a conferit o dimensiune suplimentara partiturii, prin care se 
redă, atât muzical, cât și vizual, caracterul și mesajul lucrării. 

Un indiciu despre utilizarea spiralei de către Crumb, în ultima 
piesă din volum, este oferit de către autor în articolul său „Music: Does 
it have a future?” din revista The Kenyon Review: „S-ar putea ca astăzi să 
fie mai mulţi oameni care văd cultura evoluând mai degrabă în spirală 
decât liniar. Prin cercurile concentrice ale spiralei, punctele de contact și 
punctele de plecare în muzică pot fi găsite mai usor”{. Suspensia 
timpului, printr-o retorică de tip perpetuum mobile sau prin senzaţia de 
stază sonoră, cum întâlnim, de pildă, în Preludiu la după-amiaza unui 
Faun de Claude Debussy, se obţine ca efect în a IV-a și în ultima piesă 
din primul volum, Crucifixus și Spiral Galaxy. 


T port 
U aaa 


Fa 
GR 


(EL Bar, somes) 


Ex. 1: George Crumb: Makrokosmos I, Crucifixus? 


1 George Crumb, ,,Music: Does it have a future?”, in The Kenyon Review, nr. 3/2 
(Summer, 1980), p. 116 (traducerea noasträ). 
2 George Crumb, Makrokosmos, vol. 1, Peters Edition, 1972, p. 10. 
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Cea dintâi, redată grafic într-o forma de cruce, unifică trei 
secțiuni: primele două, având un caracter melancolic și misterios, 
plasate pe axa orizontală, iar ultima secţiune, C-ul, evocă serenitate și o 
perspectivă transcendentala, înscrisă pe axa verticală, asigurând 
senzaţia de „timp suspendat”. Acesta este accentuat totodată de către 
compozitor prin „fade-out”-ul de la finalul lucrării, realizat prin stingerea 
treptată a acordurilor susținute. 


Ultima piesă din Makrokosmos I anunţă prin titlul ei - Spiral 
Galaxy, forma grafică a partiturii, cu portativul de cinci linii dispus în 
spirală. Discursul sugerează o plasare a muzicii în atemporalitate, prin 
lipsa unei pulsatii clare, estompate de curgerea notelor în valori ritmice 
granulare, prin prezenţa fermatelor și fixarea înălțimilor pe elementele 
unei structuri tetratonice. Staticismul armonic și tempo-ul foarte lent 
contribuie la rândul lor la dispersarea evenimentelor sonore pe axa 
temporală, sugerând transcendenta și anularea totală a curgerii timpului 
pe orizontală. 


12. Spiral Galaxy 
[SYMBOL] 


Aquarius) 


Ex. 2: George Crumb: Makrokosmos I, Spiral Galaxy! 


1 George Crumb, Makrokosmos, vol. 1, Peters Edition, 1972, p. 19. 
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Pe teritoriul României, muzica bizantină a fost una dintre 
principalele surse de inspirație pentru multi compozitori români, și 
amintim aici doar câteva nume: Dumitru Georgescu Kiriac, Gavriil 
Musicescu, Paul Constantinescu, Octavian Nemescu etc. Spre deosebire 
de spaţiul galactic evocat de către George Crumb, Octavian Nemescu 
ancorează piesa Metabizantinirikon în spaţiul unei pan-religii. Însuși 
titlul lucrării, prin particula ”Meta”, sugerează aruncarea unei priviri de 
sus, de tip „bird's-eye view” sau „din avion” asupra universului sonor 
bizantin și o ieșire din spațiul ecleziastic. Autorul reușește să transforme 
muzica acestei piese pentru clarinet / saxofon (sopran/alto/tenor) / 
vioară / violă și bandă magnetică, scrisă în anul 1984, dintr-un spectacol 
pasiv într-o căutare pe cont propriu a ,,esentei” sonore și a absolutului. 
Regăsim și în cazul lui Nemescu o preocupare constantă pentru lărgirea 
spectrului sonor sub aspect timbral, căci lucrarea Metabizantinirikon 
apelează inclusiv la sunetele produse electronic. 


Ex. 3: Octavian Nemescu: Metabizantinirikon' 


1 Exemplu preluat din O. Nemescu, Metabizantinirikon (1984): Practicarea la 
altitudine TRANSCULTURALĂ a muzicii, în Muzica, nr. 8/2017, p. 23. 
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Aderând prin substanţa ei la muzica experimentală, piesa 
prezintă următoarele caracteristici: liniaritatea melodica este 
distorsionată, iar isonul tipic cântului bizantin de strană se găsește 
transformat într-un zumzet de fond perpetuu (sunet de greieri cosmici, 
după afirmaţia compozitorului7), care amintește prin efectul acustic 
rezultat, de Night of the Electric Insects din cvartetul de coarde Black 
Angels de George Crumb. 

Din punct de vedere al macrostructurii, substanța lucrării lui 
Octavian Nemescu (varianta cu bandă magnetică și instrument solist) 
este dispusă în partitură în formă de cruce (inclusiv sub aspectul 
notatiei, ce adoptă același simbol vizual). În acest simbol, compozitorul a 
încifrat, de fapt, o scară ascensională întoarsă, și a condensat vizual 
totalitatea lumii. Privind însă în detaliu această partitură inedită, se 
observă configuraţia unui trup omenesc, ale cărui picioare, organe 
genitale și abdomen formează secţiunea A; B-ul (axa orizontală) 
sugerează, prin prezenţa celor trei tipuri de spirale, mâinile, etajul inimii 
și al plămânilor, iar ultima secţiune, C-ul, desemnează zona capului, 
mintea și aura, cele din urmă dispuse în șapte trepte de altitudine, în 
chip de Transfigurare si de Înältare. Discursul muzical, ţesut ca o 
complexă politemporalitate, mizează pe îmbinarea dintre continuitate și 
discontinuitate, pe evoluţia sonoră circulară (închisă și/sau deschisă), în 
formă de spirală. 

Cele trei tipuri de spirale circular-deschise amintite anterior sunt 
destinate unui instrument solist (vioară, violă, saxofon sau clarinet) și se 
consolidează ca o gravitație sonora în jurul unui centru, care în toate 
cele trei cazuri este reprezentat printr-un sunet (re sau sol). În cadrul 
primei variante spiralice (a melcului), linia melodică instrumentală 
gravitează în jurul teritoriului sonor bizantin, trecând pasager prin indicii 
muzicale ale unor spaţii geografice diferite: Europa modernă, Asia, 
Australia şi Africa. 

Procedeele tehnice de stratificare a materialului muzical, 
condensarea, dilatarea sau multiplicarea sonoră, desenează discursul 
muzical prin volute circulare, pregătind trecerea spre o nouă stare 
circular-deschisă. În cadrul următoarelor două ipostaze, cea a spiralei 
scoicii și a oului, linia melodică „se învârte” pe trasee circular-simetrice 
în jurul sunetului-pivot re și apoi, sol. Odată cu apariţia spiralei oului, 
evoluţia interpretul se deplasează pe traiectorii circulare din ce în ce mai 


1 Octavian Nemescu, Op. cit., p. 25. 
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largi, evadand din sfera bizantină în care s-a ajuns odată cu prima 
spirală. Cuvintele autorului despre propria lucrare sunt revelatoare și 
oferă o perspectivă asupra alcătuirii, conținutului și esteticii acestui opus 
inedit: 
„În cazul tuturor celor trei spirale, axa lor orizontală pune în 
evidență TIMPUL, iar cea verticală SPAŢIUL sonor. Adică, în 
partea stângă a spiralelor sunt sunetele scurte, iar în cea dreaptă 
cele lungi, deasupra acutele şi dedesubt (în partea de jos) 
gravele. Din când în când, cântarea instrumentală ’aluneca’ de pe 
traseele spiralice, 'aderând” spre zona A, deci spre o desfășurare 
melodică ce sugerează declanșarea instinctelor animalice”?. 


1 Octavian Nemescu, Op. cit., pp. 24-25. 
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Ex. 4: Octavian Nemescu: Metabizantinirikon, 
spirala scoicii, a melcului si a oului! 


În ambele cazuri prezentate - piesele Makrokosmos și 
Metabizantinirikon, regăsim o notație plasată la granița dintre cea 
convenţională și cea grafică. Cele două partituri semnalează aderenţa 
discursului la un aleatorism parţial controlat ce generează o formă 
muzicală deschisă. Ambele piese sunt investite cu o pronunțată 
componentă simbolică, cea a sacrului raportat la scară cosmică și 
proiectează mesajul în planul transcendentei. 

Privite comparativ, cele două lucrări, deși atât de puternic 
amprentate de stilul fiecărui autor la nivelul limbajului, au solide puncte 
de convergenţă la nivel estetic și chiar filosofic; ele vorbesc, prin 
simbolul grafic al spiralei din partitură, una, despre cosmologie sonoră 
(în cazul lui Crumb, veritabil maestru al Mecanicilor celeste), cealaltă, 
despre dimensiunea sacră (în cazul lui Nemescu, recunoscut maestru al 
spiritualității universale traduse în sunete) și descriu două inedite 
ipostaze ale sublimului în creaţia secolului XX. 


1 Irinel Anghel, Orientări, Direcţii, Curente ale muzicii românești din a doua 
jumătate a secolului XX, București, Editura Eikon, 2018, pp. 310-312. 
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SUMMARY 


Tunde Sur 


Spiral music, from Makrokosmos to Metabizantinirikon. 
Notation, temporality and symbolism 
in George Crumb’s and Octavian Nemescu’s oeuvre 


This paper proposes a comparison of two works by George Crumb and 
Octavian Nemescu, two outstanding composers of the 20th and 21st 
centuries who recently left us. These two authors built, on different 
continents, an original musical aesthetic while demonstrating a 
profound affinity to the spiritual dimension of art. 

Both composers included spirals in their graphic notation. The partially 
controlled aleatory they both used opened up a wide range of possible 
symbolic analytical interpretations. While Crumb's Makrokosmos claims 
to be Bartok’s inverted Mikrokosmos, it also evokes the cosmos and the 
zodiac. Nemescu, for his part, anchors his work Metabizantinirikon in 
the philosophical realm of pantheism, updating the ritual chant through 
the sharp inflections of electronic music. 

These two works speak through the graphic depiction of the spiral in 
their respective scores: one is engaged with sounding cosmology 
(Crumb), the other connected to the sacred dimension (Nemescu). Each 
describes a different case of the sublime in the musical repertoire of the 
20th century. 
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INTERVIURI 


Un dialog cu muzicologul 
Nicolae Gheorghita 


Andra Apostu 


Nicolae Gheorghiţă este unul dintre cei mai cunoscuţi specialiști 
în muzica bizantină din România și nu numai. Este autorul a două 
volume esențiale pentru literatura 
de specialitate din România și 
pentru orice muzicolog și cercetător 
pasionat de lumea muzicală 
bizantină, Byzantine Music between 
Constantinople and the Danubian 
Principalities. Studies in Byzantine 
Musicology (2010) si Musical 
Crossroads. Church Chants and 
Brass Bands at the Gates of the 
Orient. În prezent predă la 
Universitatea Naţională de Muzică 
din București și ocupă funcția de 
prorector cu activitatea de 
cercetare și relaţii internaţionale, 
coordonând în același timp si 
Consiliul Studiilor Universitare de 
Doctorat. Preocupările sale pentru promovarea muzicii românești sunt 
evidente în cercetările neobosite în arhive ale instituţiilor din tară si din 
străinătate și prin numeroasele iniţiative de proiecte de cercetare din 
acest domeniu. 
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Andra Apostu: Domnule Nicolae Gheorghita, sunteti, in prezent, 
unul dintre reputatii muzicologi ai culturii muzicale bizantine, poate cel 
mai cunoscut specialist din aceasta zona a cercetärii de la noi din tara si 
recunoscut peste hotare la principalele manifestări de profil, 
simpozioane și conferințe. Cum si când ati cultivat dragostea pentru 
acest tip de demers științific? 

Nicolae Gheorghiță: Drumul meu către muzică a început cu 
perioada liceului când am cântat la eufoniu și la trombon la Liceul militar 
de muzică din Capitală. La momentul ulterior absolvirii, când am fost 
repartizat, am avut șansa de a ajunge la Orchestra Reprezentativă a 
Ministerului Apărării Naţionale care este cea mai importantă orchestră 
de muzică militară din România. Am rămas acolo până mai târziu dar 
între timp, pasiunea mea pentru cultura Evului Mediu și dragostea 
pentru literatura teologică conexată cu aceasta, m-au îndreptat către 
cultura muzicală bizantină. 

Am urmat Conservatorul din București (astăzi Universitatea 
Naţională de Muzică din București) și acolo am studiat, alături de materii 
de specialitate, limbile greacă și slavonă, esenţiale pentru formarea în 
muzicologia bizantină. Literatura mare, fundamentală din zona muzicii 
bizantine este în limba greacă. Și nu doar aceste limbi în sine sunt 
importante ci și paleografia muzicală. Am studiat toate acestea cu 
profesori remarcabili, unul dintre ei fiind vrednicul de pomenire, 
părintele Sebastian Barbu-Bucur. 


A.A.: Parcursul cercetărilor dvs. cuprinde publicaţii esenţiale 
pentru  bizantinologie, volumele Byzantine Music between 
Constantinople and the Danubian Principalities. Studies in Byzantine 
Musicology si Musical Crossroads: Church Chants and Brass Bands at the 
Gates of the Orient. Acestea au fost premiate de Uniunea 
Compozitorilor si Muzicologilor din Romania iar ultima dintre ele a 
primit și Premiul Academiei Române. V-aţi canalizat atenţia pe muzicile 
sacre, religioase dar cum ati facut această alegere deosebită, chiar 
specială? 

N.Gh.: Da, am mers pe linia culturii Evului Mediu spre muzicile 
sacre ale fostului Imperiu Roman de Răsărit, nu am intrat în cealaltă 
zonă de limbă latină, care este în sine un întreg Univers. Cele câteva 
teme care m-au orientat de-a lungul timpului ar fi cântul bizantin, cu 
care am început (după aceea am intrat pe zona muzicologiei cu maestrul 
Octavian Lazar Cosma, care m-a păstorit ani de zile) ulterior, din sfera 


55 


Revista MUZICA Nr. 5 / 2023 


muzicii bizantine am mers spre zonele de intersectie cu latinitatea, si 
astfel am studiat repertoriul polifonic bizantin. 


A.A.: Cand apar aceste polifonii si cum au schimbat peisajul 
muzical din acele vremuri? Ati acordat o atentie speciala dezvoltarii 
acestor idei in cadrul proiectului postdoctoral MIDAS derulat la UNMB. 

N.Gh.: Acestea apar odată cu Cruciada a IV-a, la început de secol 
XIII, când latinii, în drumul lor spre lerusalim, cuceresc parte din 
teritoriile Imperiului Bizantin și inima acestuia, Constantinopolul, pentru 
aproape șase decenii (1204-1261). Toată configurația Europei se 
schimbă masiv și din acel moment tot ceea ce odată era Bizanţ, intră 
acum sub sfera latinilor. Atunci se nasc repertorii de întâlnire, de melanj, 
dând naștere, de pildă, la piese de limbă greacă la două sau chiar la 
patru voci. Vorbim despre structuri polifonice venite dintr-un alt univers 
sonor (polifonii primitive de tip organum sau cantus planus binatim) 
care penetrează lumea compactă, monodică și extrem de conservatoare 
a muzicii bizantine. Asta pentru că latinii și bizantinii convietuiau pe 
aceleași teritorii. De aici a pornit și un demers special, zic eu, pe care l- 
am avut în cadrul proiectului postdoctoral MIDAS, când am descoperit 
multe manuscrise care conservau astfel de repertorii. Am publicat și un 
studiu destul de consistent iar între timp am mai descoperit și alte 
codice...; sper să reușesc să scot un volum cu concluziile acestei 
cercetări, cândva, în anii ce urmează. 


A.A.: O altă zonă pe care aţi exploatat-o cu mare interes a fost 
cea a muzicilor de curte din diferite epoci, cum a fost această călătorie 
de cercetare? 

N.Gh.: Zona muzicilor de curte este una destul de putin cercetată 
la noi. Pe de o parte pentru că în secolele XVII-XIX, documentul de primă 
mână era manuscrisul, lucru care îngreunează astăzi accesul la aceste 
informaţii neexploatate. Dacă ne referim la finalul secolului XVIII și 
începutul secolului XIX, când se face deschiderea spre Vest, lucrurile se 
schimbă. Deja sursele se diversifică, apar tipărituri (alături de tradiția 
manuscrisă care va mai continua alte decenii bune), lucru ce facilitează 
accesul mai larg la informaţie. Reîntorcându-ne la „muzicile de curte”, 
indiferent de perioadă, acestea au fost nestudiate din varii motive, 
politicul jucând un rol esenţial în această ecuaţie. Bunăoară, pentru 
perioada regalității în România, lucrurile erau cunoscute doar în cercuri 
restrânse, iar cei care mai prinseseră perioada în cauză, aproape că nu 
vorbeau despre ea. La ora actuală sunt peste 600 de lucrări tipărite ce 
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sunt dedicate membrilor Casei Regale si domeniilor regale despre care 
se cunosc foarte putine lucruri. Aceste lucräri astazi sunt scanate si 
alcatuiesc, in prezent, un fond digital unic in lume la unul dintre centrele 
de cercetare ale UNMB-ului (https://unmb.ro/cncms/), iar unul dintre 
doctoranzii nostri, Karina Sabac, se ocupă îndeaproape de aducerea lor 
la lumină. Există un „nucleu tare” al cercetării din UNMB, toţi membri 
marcanţi ai Uniunii noastre, care au propulsat cercetarea muzicologica si 
etnomuzicologică românească la un nivel de excelență în plan 
internațional. Sunt extrem de încântat să amintesc această remarcabilă 
echipă formată din Valentina Sandu-Dediu, Antigona Rădulescu, 
Florinela Popa, Olguta Lupu, Costin Moisil, plus o generaţie foarte bună 
de studenţi doctoranzi și tineri cercetători care cu curaj au intrat în 
arhive și fonduri de toate tipurile, încercând să aducă la lumină ceea ce 
regimul de dinainte „păzise” atât de bine înainte de 1990. 


A.A.: Concret, care este scopul unor astfel de cercetări, de ce 
este nevoie să fie scoase la lumină aceste mărturii ale unor vremuri 
trecute? 

N.Gh.: Noi am încercat să punem în context internaţional toate 
cercetările noastre, de aceea la toate manifestările științifice pe care le- 
am inițiat, indiferent de tematică, am invitat specialiști din străinătate 
pentru a ne pune în acord culoarele noastre de cercetare cu ceea ce se 
întâmplă în cercetarea mondială, iar ei sunt foarte încântați de ceea ce 
găsesc la noi. Această raportare la mișcarea științifică internaţională 
este în sine o formă de documentare și punere „în acord”, o validare sau 
nu a drumului pe care te afli. 


A.A.: Cât de mult contează contextul în investigaţiile pe care le 
faceţi? 

N.Gh.: Este esențial. Toate schimbările unei epoci sau alta se 
produc la nivel social, istoric și cultural. Fără această privire în context 
nu poţi percepe conţinutul manuscriselor pentru că acel tip de tipăritură 
este produs în acel climat cultural, spiritual, artistic ș.a.m.d. De exemplu, 
manuscrisele muzicale bizantine sau post-bizantine sunt în conexiune 
directă cu tot ce înseamnă lumea Bizanțului din punct de vedere 
cultural, spiritual, liturgic, dogmatic și filozofic și nu în ultimul rând, 
politic, înainte si după 1453; imperiile se schimbă, alianțele de putere 
politică și ecleziastică se reconfigurează, pentru a aminti doar câteva 
idei. Da, când pornești imersia în manuscrise trebuie să păstrezi vederea 
panoramică, de context. 
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lar dacă vorbim despre muzicile din secolul al XIX-lea românesc, 
lucrurile sunt fascinante pentru că ne aflăm la momentul în care românii 
doresc o aliniere cu muzicile Apusului, iar politicul nu mai blochează 
acest lucru. Vorbim despre o dorinţă, intensificată, în special după 
revoluția din 1821, în care efectiv se vor arde etape. Nu se mai parcurge 
un mers normal temporal către Apus ci, pe parcursul a câteva decenii, se 
ard etape pentru a accelera întâlnirea cu Vestul, și asta cât mai rapid 
posibil. Inclusiv perspectiva noastră pentru ceea ce înseamnă 
Nationalism, raportarea la sound-ul religios se modifică: dacă înainte 
vedeam muzica bizantină ca punct exclusiv de reper al muzicii sacre 
românești, după mijlocul veacului al XIX-lea, pătrunderea muzicii 
occidentale reconfigureaza si refinisează percepţia noastră asupra 
acestor identități sonore. Cântul bizantin rămâne zona tradițională, 
„strămoșească”, în timp ce stilistica muzicii occidentale ce preia acum 
teme bizantine și le armonizează, creează și completează o nouă 
identitate sonoră religioasă a secolului XIX. 


A.A.: Alături de zona cercetării muzicologice care vă definește, 
aveți o preocupare asiduă și pentru zona strict muzicală a acestui tip de 
muzică, muzica bizantină, prin eforturile cu corala Psalmodia. Ca 
muzicolog, observator obiectiv al lumii muzicale, ce părere aveți despre 
modul de promovare a acestui tip de muzică? 

N.Gh.: La prima vedere, această artă muzicală pare să fie un tip 
de cultură sonoră ermetică dar nu este pentru că, în România, noi ne 
întâlnim cu ea încă de la botez. Nu trebuie să fii un cunoscător profund 
ca să o poți înţelege pentru că ea a fost gândită ca muzică de cult, o 
muzică cu deschidere pentru toţi. Dar sigur, ca orice fenomen, are și o 
zonă științifică, codificată. Există un nivel general și există un nivel de 
profunzime, să-l numim așa. Acum, după cum se știe, cercetarea 
modernă a muzicii bizantine a început tot din Apus (prin grupul de la 
Monumenta Musicae Byzantinae, fondat în 1931), cercetătorii de 
muzică gregoriană realizând că rădăcinile cântului medieval se află tot în 
Bizanţ. Există în continuare o separare între aceste lumi, percepută atât 
în vest cât și în est, deși ele au fost foarte apropiate, în realitate. 


A.A.: Ce s-a întâmplat cu această artă muzicală în perioada 
comunistă, o perioadă de cenzură și lipsă de promovare a muzicii de 
cult, de orice tip de cult, din România? 

N.Gh.: Aici se produce o mare ruptură... secția de Muzică 
bizantină din cadrul Conservatorului a fost sistată imediat în perioada 
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comunistă. În zona practicii muzicale s-a mai întâmplat si un alt lucru 
tragic: în baza decretului 410 din 1959, se ordona desfiinţarea a mai 
mult de două treimi din totalitatea mănăstirilor existente atunci în 
România, în paralel cu scoaterea din mânăstiri a tuturor călugărilor și 
calugaritelor cu vârste mai jos de 50 de ani, fiind forţaţi astfel să intre în 
câmpul muncii; părintele Sebastian Barbu-Bucur este unul dintre cei 
care au trecut prin această situație. A fost monah și a plecat din lumea 
asta tot monah; în consecinţă a trebuit să plece din mânăstire, forţat de 
aceast decret, să facă Conservatorul și după aceea să conducă coruri ca 
să poată să trăiască. Momentul în care a plecat această generaţie tânără 
din mânăstiri a fost foarte important, pentru că în urma lor au rămas 
numai monahii cei în vârstă care nu au mai putut transmite mai departe 
tradiția cântării psaltice. Da, s-au reluat lucrurile ceva mai târziu și cu 
pași mici, însă bătrânii deja dispăruseră; în anii 90 deja existau mult prea 
puţini dintre cei cunoscători de tradiţie. După 1990, părintele Bucur a 
reușit să reinfiinteze secția de Muzică Bizantină la Conservator. Au fost 
demarate tot felul de întâlniri științifice, au fost editate LP-uri, casete și 
CD-uri, prin râvna dumnealui care fusese în Athos și adusese foarte 
multe manuscrise fotografiate. După aceea, s-a deschis această secţie și 
la Conservatorul din lași, a apărut Festivalul de Muzică Bizantină tot 
acolo. Într-un fel, România a reintrat în circuitul internaţional din zona 
muzicii bizantine, atât din punct de vedere educational, cât și științific, 
alături de alte centre de cercetare din Europa și din afara ei. lar la nivel 
academic-educational există susținere, dovadă că UNMB-ul, de anul 
trecut, a început o colaborare cu Universitatea Naţională si 
Kapodistriană din Atena, un master internaţional în muzică bizantină, 
derulat anul acesta ca pilot, o premieră absolută. Anul academic care s-a 
încheiat s-a derulat la București, iar în anul viitor, studenţii vor merge la 
Atena. Deci se fac lucruri bune deși specializarea în Muzică bizantină nu 
e ușoară. Nu vin foarte multi și nici nu termină foarte multi pentru că, pe 
de o parte ei trebuie să acopere foarte bine zona muzicii occidentale, pe 
de altă parte să aprofundeze cântul și paleografia muzicală bizantină, să 
aibă cunoștințe de chirilică, greacă, slavonă, să citească limbi străine. 


A.A.: Care este ponderea între tradiţie și libertate în muzica 
bizantină? 

N.Gh.: Este o întrebare esenţială pentru ceea ce înseamnă 
mentalul bizantin. Spiritualitatea bizantină este una compacta, 
conservatoare, în care respectul necondiţionat pentru ceea ce înseamnă 
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traditie este esential. Sunt doua mari componente in aceasta zona: 
exista, pe de o parte litera scrisa, Sfanta Scriptura si ceea ce se numeste 
Sfânta Traditie dar care este o componentă a oralitätii, cu baze, și ea, 
scripturistice. Pe aceste doua coordonate, pe acesti doi versanti se misca 
tot ceea ce inseamna cultura bizantina, inclusiv cea muzicala. Exista un 
respect necondiţionat pentru înaintași si tradiție, lucru lesne observabil 
în manuscrisele bizantine și postbizantine ce copiază, cu consecvență, 
până în prag de secol XIX și apoi tipărește, autori vechi, la distanţă de 
secole unii de alții; aproape toate manuscrisele muzicale bizantine si 
post-bizantine încep întotdeauna cu autori vechi și continuă cu cei 
contemporani. 

Ideea de originalitate în zona artelor bizantine este un concept 
oarecum eretic: nu poţi înnoi un text liturgic. Inovația se petrece subtil si 
la un alt nivel. În plan muzical, ceea ce percepem noi ca inovaţie se 
petrece cu mare subtilitate și este realizată la nivel de generaţie de 
compozitori și nu ca dorință individuală. Dar, se păstrează aceeași 
stilistică, diferenţierea nu este atât de pronunţată și de evidentă așa 
cum se observă în muzica occidentală. 


A.A.: Dacă schimbările se produc în timp, pe generaţii, ajungem 
iarăși la ideea de context, de împrejurări istorice, politice, sociale? 

N.Gh.: Absolut, sunt contexte de toate tipurile care determină și 
produc schimbări la toate nivelurile. Litera scrisă a manuscrisului este un 
reper. Dar nu este o garanţie că se interpreta numai după cum ne indică 
respectivul codice. În zona bizantină, teritoriile sunt imense, există o 
diferenţiere de interpretare și astăzi foarte vădită între Moldova și Țara 
Românească, nici nu mai vorbim de diferențele dintre Athos si alte parti 
ale Greciei, zona Damascului, a lerusalimului și zona arabă care este 
foarte puternic influențată de tradiția lor populară. Ceea ce este 
important este să simţi, să ”’mirosi” că este muzică bizantină; trebuie să 
existe „condiţiile necesare și suficiente”, vorba maestrului Dinu Ciocan, 
ca acea cântare să fie muzică bizantină. 


A.A.: Deci muzica bizantină se simte, se recunoaște indiferent de 
zona geografică din care aparține. Nu există, însă, și influenţe din zona 
muzicii laice, dată fiind această conexiune strânsă cu contextul cultural 
și politic? 

N.Gh.: Există o diferenţiere masivă între ceea ce înseamnă 
tradiția monastică și tradiția laică, urbană. De asemenea, există 
intersecţii și întâlniri între culturi sonore sacre diferite dar și între culturi 
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laice. Lucrurile acestea se vad foarte clar nu doar in muzica dar si în 
arhitectura. In cântul ecleziastic bizantin de dupa 1204 se produce un 
hiatus masiv de aproape 60 de ani, la Sfanta Sofia nu se va mai canta 
muzica bizantina ci cu totul altceva, probabil muzica occidentala, odata 
cu venirea latinilor si a ordinelor lor monastice în Imperiul Bizantin. Pana 
atunci, cântăreții erau toţi eunuci, era o practică foarte comună în 
Orient și mai târziu și în Occident. Când se revine și se recucerește 
Constantinonopolul în 1261, cei care vin și preiau frâiele muzicii 
bizantine la cea mai importantă catedrală a Imperiului (Sfânta Sofia), 
majoritatea sunt monahi, multi veniți din Athos; în consecinţă, universul 
monastic imersează în zona laicului și se produce un rit catedral mixt, ce 
ulterior pătrunde și în Ţările Române odată cu înfiinţarea mitropoliilor 
din Moldova și Tara Românească. De asemenea, să nu uităm că există 
manuscrise care conserva cu notația muzicală bizantină, repertorii 
persane, deja vorbind acum de perioada din jurul veacului al XV-lea. 
Lucrurile devin mult mai intense în secolele XVII-XVIII pentru că 
muzicienii trăiau în Istanbul de data aceasta, nu în Constantinopol - 
dimineaţa se duceau la Biserică, seara erau cântăreţi de serai ai 
Sultanului. Există tratate, dovezi din acea perioadă, în care muzica este 
structurată pe două paliere, prima parte este dedicată muzicii bizantine 
iar cea de-a doua makamurilor turcești. Există, așadar, forme 
remarcabile și întâlniri extraodinare între cele două paliere muzicale, 
între muzica de cult și muzica laică. 


A.A.: Ce reprezintă isonul pentru muzica bizantină? Este o parte 
fundamentală a acesteia, aproape un element de identificare. Cum a 
apărut el și care sunt conexiunile lui cu organizarea discursului sonor 
nereligios? 

N.Gh.: Isonul face parte din tradiţie, se spune că cei care cântau 
în coruri dar nu aveau performanţe vocale remarcabile trebuiau să se 
retragă pe aceste sunete de bază, finalis-uri ale modurilor, ehurilor și 
probabil că de aici s-a născut. 

Există însă și studii care documentează practica isonului în zona 
muzicilor tradiționale. În zona Mediteranei există multe culturi populare 
care folosesc această pedală ce se derulează pe un sunet fundamental al 
modului respectiv. În muzica bizantină, isonul se mișcă în funcţie de 
structurile infraoctaviante ale ehului, glasului respectiv. Există chiar 
duble isoane si de aici au fost discuţii — în practica contemporană — daca 
nu cumva acest dublu ison nu este cam mult pentru un univers sonor 
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monodic. În orice caz, întâlnirea dintre ison si melosul propriu-zis ne 
duce cu gândul la una dintre formele cele mai spectaculoase ale 
eterofoniei. 


A.A.: Din punct de vedere al educaţiei muzicale pe care o 
practicati și o sustineti, cât de puternică este această tradiție a muzicii 
bizantine în România? 

N.Gh.: În afara zonei academice de la București și de la lași, 
există initiative semnificative peste tot prin tara, în diferite instituţii si 
grupuri. La nivel preuniversitar, aceste muzici se studiază în seminarii 
teologice și în funcţie de tradiţiile locale; dacă ești din zona transilvană, 
studiezi, cu mici excepţii, alte lucruri decât în zona Aradului, sau zona 
Craiovei. Deci, pe de o parte, la nivelul liceal, la seminariile teologice, se 
studiază lucrurile acestea, și pe de altă parte, la facultăţile de teologie ce 
promovează muzica bizantină dar și cântarea corală, ca parte esenţială a 
cultului și a ceea ce trebuie cunoscut de viitorul preot și oficiant. Există o 
zonă a supraspecializării care înseamnă Conservatoarele de la lași și de 
la București. Apoi, pe un alt palier, există festivaluri și, foarte important, 
există o implicare serioasă și de lungă durată a Patriarhiei Române care 
organizează anual Festivalul și Concursul Läudati pe Domnul, ajuns anul 
acesta la a XV-a ediţie, ce se va derula în luna octombrie. Acesta 
alternează an de an, muzica bizantină cu muzica corală, pe diferite 
direcţii: secţiune de interpretare, secțiune de compoziţie. Este o dovadă 
a interesului constant din partea Patriarhiei. Pe 25 și 26 octombrie, 
UNMB va organiza, în calitate de partener, concursurile pentru corurile 
care vin din partea mitropoliilor din ţară; există și o componentă 
științifică a Festivalului, prin conferința cu tema 200 de ani de românire 
a cântărilor psaltice (1823-2023). Este vorba despre momentul când 
Macarie leromonahul publică primele sale colecții de muzică psaltică la 
Viena în 1823. Avem invitaţi de marcă: de la Universitatea Aristotel din 
Tesalonic, profesorul Maria Alexandru și pe Achilleas Chaldæakes, 
profesor de muzicologie bizantină și artă psaltică la Departamentul de 
Studii Muzicale al Școlii de Filosofie a Universităţii Nationale și 
Kapodistriene din Atena. 


A.A.: Există astăzi, compozitori de muzică bizantină în România? 

N.Gh.: Menirea acestui concurs, Läudati pe Domnul, a fost 
tocmai încurajarea acestor creaţii în spiritul și în tradiţia cântării psaltice 
românești, de a compune muzica pentru noi slujbe religioase. Trebuie să 
mărturisesc că majoritatea celor care au ocupat poziţiile prime sunt 
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absolventi de la noi, de la UNMB, lucru ce indica soliditatea pregatirii 
profesionale pe care studentii noștri o capătă în această instituţie. 
Lucrările muzicale, ca rezultat al acestui demers, sunt gândite pentru 
spațiul liturgic, să se poată cânta exclusiv în Biserică. Există un foarte 
mare interes pentru această zonă pentru că nu doar cei din zona muzicii 
bizantine sunt interesaţi în a scrie dar și compozitori consacrați din zona 
muzicii academice. 


A.A.: Ati intrat și pe un teren mai putin explorat dar deosebit de 
bogat, cel al muzicilor militare. 

N.Gh.: Da, este un teritoriu în care s-a scris putin, din diferite 
motive: pe de o parte, interesul scăzut asupra acestor muzici, iar pe de 
altă parte, pentru faptul că accesul la arhivele militare și în unităţi este 
unul restricţionat. Mi-a fost mai ușor să fac acest lucru și pentru că eu 
am crescut practic acolo, de la 14 ani. 

Privitor la repertoriile fanfarelor, acestea sunt bogate și se află 
atât la Inspectoratul General al Muzicilor Militare cât și la UCMR. Există 
un interes crescut pentru acest tip de muzică, încă se compune muzică 
de fanfară. Cel mai cunoscut eveniment care promovează creația pentru 
orchestrele de suflători este concursul „losif Ivanovici”, organizat de 
Inspectoratul General al Muzicilor Militare, în parteneriat cu UCMR, 
Casa Regală a României și UCIMR. 


A.A.: Care este viitorul muzicilor militare? A fost o perioadă în 
care s-au stins multe formaţii în ţară, odată cu reforma masivă de 
restructurare din 2001. 

N.Gh.: Viitorul sună relativ bine. Marea transformare de atunci a 
fost generată de dispariţia marilor unități militare. Pe de o parte din 
rațiuni financiare, pe de altă parte, am aderat la NATO și atunci s-a 
restructurat geografia, harta unităţilor militare. Deci contextul a fost 
politic și militar. Și atunci nu toate unităţile au avut nevoie de muzică 
militară, ele fiind plasate strategic în ţară. La acest moment cred că au 
rămas 16 muzici militare în toată ţară. Acum există o mare cerere pentru 
muzica militară, vorbesc de București, am avut peste 140 de candidaţi 
pe 20 sau 30 de locuri. Dar există niște norme sportive draconice. Ceea 
ce e bine și mai puţin bine. Muzicienii și cei de la medicină dau aceleași 
norme sportive cu tineri care merg spre specializări precum infanterie, 
artilerie etc, lucru care face ca, uneori, să fie selecționat cel mai bun 
sportiv dintre muzicieni! Muzica militară a avut însă susţinere, din 
fericire, lucrurile au fost bune. Chiar și la nivel strategic, se încearcă să se 
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rezolve anumite aspecte, mai precis absolvenţii să meargă mai întâi la 
muzicile militare din ţară, unde este mare nevoie și abia mai apoi să se 
ocupe posturile de instrumentiști din București, garnizoană mult mai 
solicitată. 


A.A.: Ce se întâmplă in Europa cu celelalte tari în care există 
muzică militară? 

N.Gh.: Nici acolo lucrurile nu sunt simple. Situaţia financiară 
generală a determinat restrângerea și comasarea unităţilor și, odată cu 
ele, reorganizarea fanfarelor și chiar dispariția lor, în ciuda faptului că 
muzicienii erau profesioniști remarcabili. O fanfară consumă multe 
resurse, instrumente, costume, salarii, spaţii de repetitii...; contează 
foarte mult și deschiderea comandantului unității de care apartii către 
nevoile dirijorului și ale fanfarei. Astăzi, în România există o singură 
formă de educaţie în acest sens, în București: Centrul de Instruire pentru 
Muzici Militare. 


A.A.: Ce proiecte derulati în prezent, la nivel individual dar si la 
nivel institutional, la UNMB și UCMR unde ocupați funcţiile de prorector 
respectiv vicepreședinte? 

N.Gh.: UCMR și UNMB au relaţii tradiționale încă de la înființarea 
Uniunii. În ultimii ani s-au derulat proiecte extrem de consistente în care 
cele două instituţii au fost implicate: mă gândesc la remarcabilele 
cercetări cuprinse în cele două volume ale Noilor istorii ale muzicilor 
românești (editori Valentina Sandu-Dediu si Nicolae Gheorghiţă), 
apărute la iniţiativa maestrului Adrian Iorgulescu în 2020, celebrand 
astfel Centenarul Uniunii. Există și o ediţie a doua a Noilor istorii ce se va 
lansa în cadrul Festivalului Internaţional „George Enescu” de anul 
acesta. Unul dintre proiectele recente derulate de cele două instituții 
este legat de muzicile de film româneasc ce se află în fondurile Arhivei 
Naţional de Film de la Jilava; vorbim de peste 250 de muzici la filme 
românești, începând cu anii 1940 până în 1989. De două ori pe 
săptămână, studenţii noștri se deplasează la arhive să fotografieze. 
Toate aceste cercetări se vor finaliza cu o conferință internaţională în 
datele de 16-18 noiembrie. De asemenea, va fi și un concert cu aceste 
muzici de film interpretate de Orchestra Reprezentativă a Ministerului 
Apărării Nationale. Ne interesează ca muzica românească să fie 
promovată nu doar prin festivalurile de marcă din București și cele din 
tard, si care fac o treabă excelentă, dar și prin cercetare. 

A.A.: Vă mulţumesc! 
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SUMMARY 


Andra Apostu 


A dialogue with musicologist Nicolae Gheorghita 


Nicolae Gheorghita is one of the best known specialists in Byzantine 
music in Romania and beyond. He is the author of two essential volumes 
for the Romanian literature and for any musicologist and researcher 
passionate about the Byzantine musical world, Byzantine Music between 
Constantinople and the Danubian Principalities. Studies in Byzantine 
Musicology (2010) and Musical Crossroads. Church Chants and Brass 
Bands at the Gates of the Orient. He currently teaches at the National 
University of Music in Bucharest and holds the position of pro-rector for 
research and international relations, while also coordinating the Council 
of Doctoral Studies. His concern for the promotion of Romanian music is 
evident in his tireless research in the archives of institutions in the 
country and abroad and in his numerous research project initiatives in 
this field. 
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PORTRETE 


Martian Negrea 
130 de ani de la nastere 


Veturia Dimoftache 


Prin muzica sa inspirată, plină de nobleţe, de graţie si lumină, 
prin discipolii eminenti pe care i-a format, prin modul exemplar în care a 
slujit muzica, artă pe care Schopenhauer ori Bergson o considerau 
esenţa lumii, Martian Negrea reprezintă în chip strălucit spiritualitatea 
românească. 

S-a născut la 29 ianuarie 1893 la Vorumloc, azi Valea Viilor, un 
sat transilvan de mare frumuseţe, cu coline, grădini întinse, podgorii, 
case cu porţi înalte până la streaşină, 
cu vechea biserică-cetate în stil gotic, şi 
alte două biserici româneşti, ortodoxă 
şi greco-catolică şi, nu în ultimul rând, 
cu oameni vrednici, cu adâncă credinţă 
în Dumnezeu. Asemeni altor mari 
creatori români cum sunt Lucian Blaga, 
Liviu Rebreanu, Sabin Drăgoi, Martian 
Negrea a rămas, toată viaţa, ataşat de 
satul natal. Satele noastre, aşezate în 
preajma bisericii din care iradiaza 
Dumnezeu, sunt răspândite pe tot 
întinsul ţării. Bogăția şi frumuseţea 
creaţiei populare în poezie, cântec, 
dans, în credinţe, alcătuiesc temelia pe 
care autorul Pdstoritei şi-a construit 
opera sa, folclorul românesc fiind 
determinantă de stil şi „limba 
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maternă” a compozitorului, spre a-l cita pe Bela Bartok. 

Martian Negrea a urmat Şcoala primară maghiară la Medias, 
Liceul maghiar din Dumbrăveni şi Seminarul Andreian din Sibiu, unde-l 
are profesor pe Timotei Popovici. Ca elev al Seminarului Andreian, Secţia 
Pedagogică, studiază vioara cu Franz Ziska, prim violonist al Capelei 
oraşului Sibiu şi începe să scrie, fără nici o îndrumare, primele sale 
compoziţii. 

Izbucnirea primului război mondial îl obligă să-şi facă datoria de 
ostaş al împăratului. Este trimis pe front şi după patru ani grei de război, 
multi în linia întâi, trăieşte, alături de generaţia eroică a transeelor — 
Camil Petrescu, Mihail Jora, Perpessicius, lon Jalea - şi împreună cu 
întreaga tara, vremurile înalţătoare şi glorioase ale României Mari şi 
moderne. 

În toamna anului 1918, Martian Negrea a plecat la studii la Viena. 
S-a înscris la Akademie fur Musik und darstellende Kunst, unde studiază 
cu marele profesor, bucovineanul Eusebie Mandicevski, prieten cu 
Brahms, Armonia, Contrapunctul şi fuga, cu Frantz Schmidt, Compoziţia, 
Dirijat de orchestră, cu Richard Strauss şi Frantz Schalk, Corul, cu Eugen 
Thomas, Pian, cu Joseph Saphier, Cântul, cu Witz Norvil, Estetica, cu Max 
Graf, fiind deci beneficiarul unei înalte şcoli muzicale. Deşi dorea să mai 
rămână la Viena spre a-şi continua şi perfecționa studiile, la chemarea 
poetului Octavian Goga, ministrul artelor şi cultelor în acea vreme, 
(„ţara are nevoie de specialişti care neîntârziat, să fie la datorie!”) s-a 
întors în ţară. În toamna anului 1921, a fost numit, prin concurs, 
profesor la Conservatorul de Muzică din Cluj unde, în lipsa profesorilor 
calificaţi, va preda Compoziţia, Armonia, Contrapunctul, Forme muzicale, 
Teoria instrumentelor şi va scrie primele cursuri şi tratate muzicale în 
limba română. 

Prima audiție a Suitei pentru pian, Impresii de la tard, op. 6 a 
surprins prin noutatea ei, publicul şi critica muzicală. lată ce nota Lucian 
Blaga în cronica sa publicată în ziarul Patria (3 dec. 1922): „Negrea are 
aici fineti pentru care urechile noastre nu sunt pregătite”. Noutatea 
acestei muzici, ,fineturile” ei încă neintelese, rezultă din întâlnirea a 
două lumi diferite, melodia românească, înfăţişată în trei ipostaze (citat, 
cântec popular stilizat şi invenţia temelor proprii în spiritul cântecului şi 
jocului popular) şi, muzica impresionistă, cu noi determinante stilistice: 
modalism, modulaţii surprinzătoare, noi structuri şi succesiuni de 
acorduri, sonorități transparente, atmosferă de pastel. În acelaşi univers 
de idei se înscriu cele Trei schițe româneşti, pentru pian, dintre care cea 
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de a doua, Nocturna, o capodopera, (preluata si in Suita pentru clarinet 
si pian) devine Ghețarul de la Scürisoara, cea de a treia parte a suitei 
pentru orchestra, Prin Muntii Apuseni, lucrare distinsa cu Premiul de 
stat, cantata şi admirată în sălile de concert din Europa si America. 

Ataşamentul maestrului pentru muzica impresionistă este 
demonstrat, pe segmente mai mari sau mai restrânse, şi în alte 
compoziţii, cum sunt: Fantezia simfonică op. 5, distinsă cu Premiul 
national „George Enescu” pe anul 1922, liedul Martie sau piesa corală 
Păstoriţa, pe versuri de George Coşbuc; Menuetul de vară, pentru pian, 
Omagiu lui Claude Debussy, este în fapt un exerciţiu de admiraţie pentru 
autorul Preludiului la după amiaza unui faun. Menuetul de vară cu titlul 
simplu de Menuet, devine piesa numărul 1 din ciclul Patru piese pentru 
harpă, publicate la ESPLA în anul 1955. 

Tot în perioada şederii la Cluj (1921 — 1940) a compus opera 
Păcat boieresc, după nuvela cu acelaşi titlu a lui Mihail Sadoveanu, 
Rapsodia română pentru orchestră, distinsă cu Premiul | „George 
Enescu”, suita simfonică Poveşti din Grui op. 15, dirijată în primă audiție 
de George Enescu şi salutată de critica vremii ca un mare eveniment 
muzical, Psalmul 123, colinda-passacaglia Ferice de el, distinsă cu 
premiul Cremer, lucrare excepţională cvasi necunoscută, lieduri pentru 
voce şi pian pe versuri de Veronica Micle şi Lucian Blaga. 

Neamul românesc, spunea Mircea Eliade, s-a format între 
catastrofe istorice. Cu toate acestea, cultura românească a dat mult 
Europei, „acel orizont spiritual în care s-au mişcat Orpheu, Zamolxe, care 
mai târziu a creat spiritualitatea romano-bizantină sau misterele 
Mioriţei şi a Meşterului Manole”. O mare tragedie a istoriei noastre 
recente a fost Dictatul de la Viena, când România a fost silită să cedeze 
Ungariei hortiste aproape jumătate din suprafaţa Transilvaniei; românii 
au fost rapid evacuaţi, la fel şcolile, instituţiile de stat şi artistice. 
Martian Negrea, după refugiu, s-a transferat la Academia Regală de 
Muzică din Bucureşti (actuala Universitate Naţională de Muzică) unde a 
predat până în anul pensionării, 1963, disciplinele Armonie, Contrapunct 
şi ulterior Compoziţie. În cei peste patruzeci de ani de profesorat, la 
Conservatoarele din Cluj şi Bucureşti, a creat în jurul său, o excepţională 
şcoală muzicală, discipolii săi, Sigismund Toduta, Alexandru Paşcanu, 
Aurel Stroe, Liviu Glodeanu, Mihai Moldovan, Nicolae Brânduş, lon 
Baciu, Mircea Popa şi mulţi alţii, fiind ei înşişi nume ilustre ale muzicii 
româneşti şi nu numai. 
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Între anii 1940 — 1966, compune Cvartetul de coarde in Mib 
major, distins cu Premiul de Stat, cântat la New-York şi Modena, suita 
simfonică Prin Munţii Apuseni cu celebra Tarantella din finalul acesteia, 
Simfonia primăverii, gândită în maniera Pastoralei lui Beethoven, 
Concertul pentru orchestră ce reprezintă unul din punctele cele mai 
avansate ale creaţiei sale în sfera modernismului muzical, lieduri, piese 
corale etc. 

Martian Negrea este întâiul muzician român care a compus 
lieduri pe versurile tânărului poet Lucian Blaga. Ambii creatori, ancorati 
în „aventura intelectuală” a secolului XX au cunoscut, încă din perioada 
studiilor la Viena, inovațiile artei noi germane. Temele primordiale din 
volumul de debut, Poemele luminii, natura, iubirea, exuberanta, sunt 
temele preferate ale maestrului, modernismul şi rafinamentul poeziei 
blagiene regăsindu-se în muzica modernă şi rafinată a lui Negrea. 
Poeziile pentru cele 10 Cântece pentru voce şi pian, editate în anul 1969 
(Editura muzicală, text bilingv), alese numai din Poemele luminii, au fost 
compuse în două etape, despărțite de multi ani, timp în care Lucian 
Blaga îşi încheiase opera poetică şi filozofică. Compuse între anii 1925 — 
1930, liedurile Melancolie şi Mugurii se plasează în sfera romantismului 
târziu, melodica dar mai ales armoniile probează opţiunea de stil, iar 
Stalactita, cea mai interesantă dintre ele, foarte apreciată de Constantin 
Brăiloiu, dezvoltă, ca în taoism, ritualul tăcerii. Liedurile Fiorul, Visătorul, 
Linişte, Sus, Stelelor, compuse în perioada 1965 — 1966 înscriu, în 
contextul creaţiei lui Negrea, o epocă net delimitată. În cuprinsul lor se 
regăsesc inovațiile artei expresioniste, extrase din poezia întâiului poet 
român expresionist, Lucian Blaga. 

Recviemul Parastas, pentru solişti, cor şi orchestră, este „opera 
vieţii”, o creaţie monumentală, o capodoperă, la care a lucrat, cu 
intermitențe, două decenii. Scris cu adâncă smerenie, Recviemul 
Parastas este închinat eroilor stiuti şi nestiuti ai neamuui românesc; 
cinstirea şi plângerea morţilor fiind la români, ca şi la alte popoare 
luminate, un act tradiţional şi obligatoriu de bună cuviinţă, spunea 
Constantin Brăiloiu. În ciuda strădaniilor autorului, Recviemul nu s-a 
cântat în timpul vieţii sale, Dumnezeu fiind alungat din viaţa noastră de 
regimul comunist. 

Închei prin a aminti crezul artistic al maestrului, spus cu cuvinte 
simple: „Pentru mine, confruntarea cu marele public înseamnă 
confruntarea cu ideile mele, cu inspiraţia mea, înseamnă bucuria mea. 
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Eu vin in fata acestui public, cu inima deschisa, cu dorinta fierbinte ca 
muzica mea sa fie inteleasa” si iubita, am adauga noi. 

Lui Martian Negrea, compozitor, muzicolog, profesor, dirijor, 
clasic al culturii noastre, la 130 de ani de la nastere si 50 de ani de la 
plecarea intr-o alta lume, i se cuvine o aducere aminte, o reverenta, un 
omagiu. 


SUMMARY 


Veturia Dimoftache 


Martian Negrea 
130 years since birth 


Martian Negrea, composer, musicologist, teacher, conductor, classic of 
our culture, 130 years after his birth and 50 years after his departure to 
another world, deserves a remembrance, a reverence, a tribute. 
Through his inspired music, full of nobility, grace and light, through the 
eminent disciples he trained, through the exemplary way in which he 
served music, an art that Schopenhauer or Bergson considered the 
essence of the world, Martian Negrea brilliantly represents Romanian 
spirituality. The master's artistic credo was: "For me, confronting the 
great public means confronting my ideas, my inspiration, it means my 
joy. | come before the audience with an open heart, with a burning 
desire for my music to be understood." 
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ESEURI 


La New Musicology, 
facteur déterminant de la 
transdisciplinarité en musicologie 


Andreea Ciornenchi Grigoras 
Cezar Bogdan Alexandru Grigoras 


Définition et principaux représentants de la New Musicology 


Résultante d’un avancement et développement de la pensée 
intellectuelle et de la musicologie en méme temps, la New Musicology 
constitue une orientation avant-gardiste de la musicologie, en 
représentant le courant qui prend naissance aux Etats-Unis dans les 
années 1980-1990. «Il s’agit de la génération de musicologues nés 
autour de 1950 dont les travaux se manifestent dans les années 1980 » 
(Goldman, 1990, p. 1). 

La New Musicology incorpore dans ses axes de recherche d’autres 
disciplines et courants relevant des sciences humaines et sociales, 
notamment la linguistique, la littérature, l’histoire, la philosophie, 
l’anthropologie, la sociologie, la psychanalyse, les études culturels, les 
études et la théorie des genres, les études LGBT et le féminisme, les 
études postcoloniales ou la zoomusicologie. 


Parmi les chercheurs et musicologues les plus marquants de la 
New Musicology nous citons ici les américains Joseph Wilfred Kerman, 
Carolyn Abbate, Lawrence Kramer, Susan McClary, Rose Rosengard 
Subotnik, Gary Tomlinson, Jonathan Goldman et les chercheurs 
britanniques Nicholas Cook et Paul Attinello. Dans le monde 
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francophone, on remarque les musicologues Frangois-Bernard Mache, 
qui s’intéresse particulièrement à la zoomusicologie, Célestin Deliège et 
Jean-Jacques Nattiez. Les deux derniers rejoignent et exploitent une 
partie des champs de recherches de la New Musicology, sans y adhérer 
complètement à toutes ses idées et concepts. 

La New Musicology est un ainsi-dit courant qui fait donc son 
apparition aux Etats-Unis, dans les années 1980-1990. Elle a comme 
objet de recherche la musique analysée par la contextualisation 
culturelle, ses symboliques et sa lecture sémantique, tandis que 
l'analyse et la considération de l’œuvre-même — en tant qu’objet isolé — 
perdent de leur importance, en passant en arrière-plan. Dans ce sens, la 
New Musicology arrive à se définir comme une nouvelle alternative à la 
musicologie formaliste — appelée music theory dans le milieu 
académique nord-américain — encore très attachée à l’étude de la 
partition, donc de l’œuvre autonome, hors-contexte historique et 
socioculturel. 


Les premières manifestations de la New Musicology 


L'apparition de la New Musicology est préfigurée à partir des 
années 1960 par le musicologue américain Joseph Kerman. Il critique la 
musicologie anglo-américaine qui naît à l’aube de l’époque romantique 
et qui, dans sa vision, était basée sur des idées politiques nationalistes- 
chauvines. En 1985, dans son ouvrage Contemplating Music, Joseph 
Kerman expose avec éloquence le concept de music criticism ou la 
critique du positivisme musicologique et, s'appuyant sur le modele de la 
critique littéraire, il cherche la signification de la musique, qui doit être 
appréhendée à travers une pensée humaniste, dans la lumière du 
contexte culturel. Le chercheur américain est convaincu que le music 
criticism constituera le principal enjeu dans la musicologie du futur. II 
nous semble donc que Joseph Kerman peut être considéré le père de la 
New Musicology, Lawrence Kramer affirmant dans ce sens: «La 
résistance de la musicologie et de la music theory à la pensée 
postmoderniste est corrélée a ce qui a été considéré comme la 
particularité innée de la musique en tant qu’objet d'étude. Dans les jours 
qui ont précédé la postmodernité, cette résistance s'est exprimée comme 
une résistance à la critique et son histoire est écrite dans le texte décisif 
de Joseph Kerman, Contemplating Music » (Kramer, 1992, p. 7). 
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Sous l’égide de la New Musicology se distingue un certain nombre 
de musiciens-chercheurs, qui manifestent des idées et élaborent des 
actions basées sur le décryptage des significations d’ordre culturel dans 
les œuvres musicales, les expliquent en rapport avec l’environnement et 
analysent les faits qui ont déterminé et conduit a la naissance de ces 
œuvres. Les ainsi-dits new musicologists ne se définissaient jamais ainsi, 
ceux-ci étant un terme utilisé plutôt par leurs détracteurs. A travers 
leurs orientations musicologiques avant-gardistes, ils forment 
involontairement une entité de recherche dans laquelle ils se 
manifestent librement et d’une façon individuelle, originale, chacun 
ayant ses propres visions intellectuelles, parfois audacieuses, parfois 
osées. S’opposant à la musicologie traditionnelle ou formaliste, la New 
Musicology n'a pas été facilement acceptée, rencontrant dès son 
apparition une vague de contestations et une forte résistance de la part 
des « traditionalistes ». Grace à une persévérance obstinée, la New 
Musicology peut être considérée comme un nouveau courant, qui 
caractérise les tendances musicologiques manifestées particulièrement 
aux Etats-Unis. 


Prémices transdisciplinaires en Europe 


Les axes de recherche et les objectifs de la New Musicology ne 
représentaient pas de nouveautés absolues dans l'histoire de la 
musicologie. Dans ce sens, l’année 1950 correspond surtout à 
l'apparition d’un courant philosophique qui étudie et critique la société 
capitaliste. Il définie la nouvelle tendance de la pensée d'un groupe 
d'intellectuels allemands qui forme ainsi l'Ecole de Francfort — dans le 
cadre de l’Institut de Recherches Sociales. Les penseurs allemands 
développent la théorie critique ayant comme objectifs le progrès et la 
métamorphose de la société. L'Ecole de Francfort mène ses activités 
fondées sur les interférences transdisciplinaires entre les sciences 
sociales et la philosophie, rapportées à la théorie critique, qui puise ses 
racines essentiellement dans le marxisme projeté dans un contexte 
actualisé. Le caractère interdisciplinaire de l'Ecole de Francfort est mis 
en évidence par ses fondateurs et leurs différentes spécialités. Ainsi, on 
cite Max Horkheimer — sociologue et philosophe, Theodor Adorno — 
musicologue, sociologue et philosophe, Erich Fromm — psychanalyste, 
Walter Benjamin — linguiste et analyste de la littérature, Franz Neumann 
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— juriste et philosophe, Herbert Marcuse — sociologue et philosophe, 
Jürgen Habermas — sociologue et Axel Honneth -— sociologue et 
philosophe, auteur de la Théorie de la Reconnaissance en philosophie 
politique et directeur actuel de l’Institut de Recherches Sociales. 


La conquête de la New Musicology 


Revenant aux Etats-Unis ou la New Musicology est apparue, il faut 
mentionner que le langage osé et la façon révolutionnaire de formuler 
les axiomes énoncées par les chercheurs américains des années 1980- 
1990 pour définir leurs idées, étaient considérées inadmissibles, voir 
blasphématoires dans un cadre universitaire  traditionaliste, 
académique, existant à cette époque aux Etats-Unis. 

La New Musicology prend forme dans le milieu universitaire 
américain, sur un fond de confrontation pour la suprématie entre les 
chercheurs musicologues de l’ancienne garde et ceux de la nouvelle 
garde, mais aussi comme un contrepoids à la musicologie traditionnelle. 
Les adeptes de cette nouvelle tendance mettent en discussion des 
œuvres musicales célèbres à travers des problématiques du racisme, du 
sexisme et de la religion. 

Lawrence Kramer, l’un des plus actifs protagonistes de ce 
mouvement intellectuel innovateur, d'avant-garde, défends l’idée d'une 
musicologie critique objective, sans censure aucune, qui se débarrasse 
de toutes limites et tabous qui pourraient bloquer la pensée 
intellectuelle. Kramer mène ses recherches sur la question qu’il se pose 
persuasivement: comment la musique réussit à susciter des émotions à 
un être humain; quels éléments appartenant a l’œuvre musicale, à la 
musique, nous touchent émotionnellement? Depuis l’époque classique, 
ces questions ont été abordées. Ainsi, les musiciens soulignaient les 
effets transcendantaux de la musique, au-delà du langage parlé. Elle 
capte l'attention, fait appel à l’intellect humain en produisant des 
émotions et en manipulant les sens d’un être humain. 

Selon Kramer, la musique en sois ne possède pas un sens dans 
l'acceptation connue du terme — une manque de sémantique qui assure 
par contre une inestimable grandeur et dimension culturelle. Mais 
l’expressivité de la musique et les significations qui en découlent 
compensent et dépassent les capacités émotionnelles du langage parlé. 


Elle peut être assimilée ou rejetée directement par toute personne, sans 
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aucun obstacle et instantanément. La musique suscite des émotions à 
l'être humain, indifféremment de l’époque historique dans laquelle elle 
est écoutée et malgré la manifestation éventuelle des différents 
événements naturels, sociaux ou politiques. 

La New Musicology — également nommée musicologie critique ou 
interpretative — qui englobe et donc n’exclue pas les moyens d'analyse 
de la musicologie traditionnelle, fait appel à l’herméneutique et analyse 
la sémantique d’ordre culturelle, propre a chaque individu. Elle analyse 
plutôt la cause qui produit des émotions à un être humain, s'intéresse à 
la nature des éléments musicaux qui les déclenchent et de quelle 
manière ces émotions résonnent dans chaque individu, quel impact 
peuvent-elles avoir sur la personne, quelle influence, transformations ou 
manipulation du comportement peuvent-elles produire à une personne 
ou un groupe social qui écoute une certaine musique. Aussi, quel genre 
de musique déclenche ou non des émotions aux différentes catégories 
de personnes. Ainsi, on peut obtenir une radiographie socioculturelle 
d'une société, à travers l'analyse musicologique de type critique et 
interprétative. Les résultats obtenus par ces analyses peuvent être 
utilisés même pour la manipulation sociale, politique et culturelle des 
populations, à travers les mass média. 

La fluidité et la manière directe de s'adresser à la sensibilité et aux 
sentiments d’une personne confère à la musique le caractère d’un 
langage universel, unique parmi tous les arts. La musique peut avoir une 
multitude de sens et peut se définir comme un langage référentiel, tout 
comme le langage parlé, car les émotions qu’elle suscite à un être 
humain sont en rapport direct avec le vécu de cette personne et se 
référent aux événements de son passé — son historique, sa mémoire — 
qui forcement ont marqué émotionnellement sa vie. Ainsi, la musique 
défini son sens, sa signification, qui se trouve à l’origine de ce qui nous 
émeut, même si le sens de la musique n’est pas verbalisé. 


L'héritage de la New Musicology 


De nos jours, aux Etats-Unis, la terminologie de New Musicology 
est disparue du vocabulaire des musicologues et la New Musicology est 
devenue la Musicologie tout court, en étant donc pleinement adoptée 
par les chercheurs américains. Susan McClary nous apporte en lumière 
l'ouvrage de Richard Taruskin, intitulé Oxford History of Western Music 
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et signale l'apparition controversée dans la musicologie nord-américaine 
des « théories sémiotiques, marxistes, sociologiques, féministes, queer et 
postmodernes » (McClary, 2006, p. 412). McClary continue la description 
de l’œuvre monumentale de Taruskin ainsi: « Mais il devrait être clair 
pour quiconque a suivi le parcours de la musicologie depuis la fin des 
années 1980 que l’Oxford History of Western Music de Taruskin ne 
représente rien de moins que le triomphe de la New Musicology (si nous 
allons continuer à utiliser cette injure). Puisqu’ici nous retrouvons une 
histoire narrative exhaustive contenant tous ces thèmes fortement 
débattus — les enjeux politiques de la formation des canons, la 
contribution des femmes à travers l’histoire de la musique ainsi que leur 
répression, l'identification des compositeurs en tant que gais, et des 
lectures de partitions qui mettent en valeur leur contenu idéologique — 
offerte comme si elle était tout à fait raisonnable. On pourrait 
paraphraser Taruskin en suggérant que les travaux des New 
Musicologists ont atteint l’âge de la maturité à une vitesse fulgurante. » 
(McClary, 2006, p. 412). 

Les différentes disciplines et leurs intersections dans l'analyse 
musicologique ont permis de dépasser les limites intellectuelles et de 
développer la pensée musicale, conduisant ainsi à une meilleure 
compréhension du phénomène musical dans le contexte socioculturel. 
Après avoir étudié, assimilé et analysé les techniques de composition, 
les traits caractéristiques d’une époque musicale située dans l’histoire 
de la musique, les chercheurs musicologues font appel au savoir et à 
application des différentes disciplines humanistes qui contribuent a 
l’élucidation des grandes énigmes de la musique, permettent de 
décrypter le message dissimulé dans l’œuvre musicale et dévoilent le 
corpus musical, sa vie, ses pulsations expressives, ses significations, ses 
effets sur l’état affectif de l’écouteur, l'intensité et la qualité des 
émotions produites dans son psychique et qui se reflètent dans son 
aspect physique, son caractère et ses actions ; voici donc l’abondance 
des enjeux et des bénéfices apportés par la nouvelle musicologie et ses 
analyses pluridisciplinaires. 
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SUMMARY 


Andreea Ciornenchi Grigoras 
Cezar Bogdan Alexandru Grigoras 


New Musicology, 
a determining factor of transdisciplinarity in musicology 


The result of a simultaneous advancement and development of 
intellectual thought and musicology, New Musicology constitutes an 
avant-garde orientation in musicology, representing the current that 
originated in the United States in the 1980s-1990s. New Musicology 
incorporates other disciplines and currents from the humanities and 
social sciences into its lines of research, including linguistics, literature, 
history, philosophy, anthropology, sociology, psychoanalysis, cultural 
studies, gender studies and theory, LGBT studies and feminism, 
postcolonial studies and zoomusicology. Its object of research is music 
analyzed through its cultural contextualization, its symbolism and its 
semantic reading, while the analysis and consideration of the work itself 
- as an isolated object - loses importance, fading into the background. In 
this sense, New Musicology has come to define itself as a new 
alternative to formalist musicology - known as music theory in North 
American academic circles - still very much attached to the study of the 
score, and thus of the autonomous work, outside its historical and socio- 
cultural context. 
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RECENZII 


În lumea muzicii enesciene pentru pian, 
alături de Raluca Stirbat 


Vlad Văidean 


Cel mai mare pianist 


Rămâne curentă și până la un punct firească tendinţa de a sesiza 
îndeosebi în planul artei violonistice unele dintre realizările cele mai 
inconfundabile ale lui George Enescu, adică ale unui compozitor adulat 
în timpul vieţii sale — și multă vreme 
doar simbolic reținut în memoria 
istoriilor generale ale muzicii — în 
primul rând ca violonist cu virtuţi 
mesmerice. Este o tendinţă hrănită 
de abundenta pătrundere în 
programele de concerte și de discuri 
ale multor violoniști de renume, 
precum și de prolifica abordare 
analitic-muzicologică de care se 
bucura mai cu seama emblematica 
Sonata „în caracter popular 
românesc”, impusă încă din timpul 
vieţii compozitorului drept singura 
lui operă de maturitate a cărei faimă 
ar putea să o rivalizeze pe cea a 
juvenilei Rapsodii române nr. 1. 

Și totuși, pentru oricine a frecventat cu oarecare consecvență 
muzica enesciană, rămâne la fel de evident faptul că un grad 
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comparabil, daca nu chiar si mai reprezentativ, de pregnanta idiomatica 
l-a atins arta pianistică enesciană. Căci ea s-a dezvoltat consistent si 
constant, de la primele încercări de compoziţie și pe tot parcursul 
creației, concretizându-se în substanţiale lucrări solistice, perfect 
încadrabile în tradiţia virtuozitatii de cel mai pretentios nivel, ca și într-o 
creaţie camerala în care predilectia definitorie o reprezintă combinarea 
pianului cu un instrument sau cu un grup de instrumente din familia 
coardelor (sonate pentru vioară sau violoncel, triouri, cvartete, cvintete 
în care ponderea decisivă a pianului e semnalată încă din titlurile ce în 
mod invariabil îl menţionează pe primul loc). De altfel, preferința 
absolută fata de instrumentul plenitudinilor armonice și polifonice a 
constituit o opţiune definitivă pe care George Enescu a ţinut să 
sublinieze nu doar o dată că a făcut-o încă din anii cei mai timpurii: de 
„prea mica” vioară — simplă unealtă pusă la îndemână de către „hazard” 
pentru satisfacerea nevoiei irepresibile de exprimare prin muzică — el s-a 
despărțit sufletește de îndată ce părinţii i-au pus la dispoziţie un piant. 
Atunci, explorarea autodidactă a clapelor a devenit refugiul preferat, și 
tocmai graţie largului orizont deschis astfel, conștiința copilului-minune 
a intrat în posesia propriei fantezii creatoare, a unei „bulimii” muzicale 
(după cum șăgalnic a numit-o Enescu?) dornice să se reverse 
nestingherite, să depășească îngrădirea monodică inerentă celor patru 
corzi violonistice. 

În plus, departe de a se folosi de pian doar ca de un confident al 
procesului componistic, Enescu a ajuns de fapt să-i stăpânească 
secretele la un nivel de măiestrie care a stârnit, de pildă, invidia recurent 


1 „Când privesc vioara în cutia ei — mortul acesta lucios în sicriașul său — îi spun, 
poate cu vanitate: «Ești foarte frumoasă, prietenă, ești foarte delicată, dar ești 
prea mică!» (...) De ce, în aceste condiţii, am ales să fiu violonist? N-am ales 
nimic: hazardul, voinţa tatălui meu au făcut-o în locul meu. În copilărie, nu am 
avut ocazia să ascult altceva decât o vioară: absolut firesc, am încercat să cânt 
și eu, la rândul meu. Mai apoi, când am fost obligat să lucrez serios pentru 
aceasta, am avut impresia, deodată, că mă aflu într-o fundătură. În schimb, ce 
bucurie, mereu înnoită, în faţa pianului care mi-a deschis orizonturi fără 
limite!”. Enescu, citat de Bernard Gavoty, în Amintirile lui George Enescu / Les 
souvenirs de Georges Enesco, trad. Elena Bulai, Editura Curtea Veche, 
București, 2016 (ed. princeps: Flammarion, Paris, 1955), p. 175, 177. 
2 „Bulimia mea muzicală (...) îmi trebuia mereu mai mult!”. Enescu, citat de 
Gavoty, în Amintirile lui George Enescu / Les souvenirs de Georges Enesco, p. 
167. 
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exprimata a lui Arthur Rubinstein’, iar pe criticii francezi i-a determinat — 
cu ocazia primei auditii pariziene a Sonatei | pentru pian in fa diez minor 
op. 24 nr. 1, una dintre foarte rarele aparitii publice ale pianistului 
Enescu în calitate de solist — să nu-i găsească alt echivalent, mai ales în 
privinţa catifelării tușeului, decât în stilul pianistic de superlativă 
subtilitate al unui compozitor-pianist de importanţa lui Debussy?. Fără 
să fi revendicat vreodată merite profesionale în privinţa calităţilor sale 
pianistice, Enescu a preferat de fapt să și le cheltuie — discret, dar cu 
exorbitantă generozitate, ca în mai tot ceea ce a făcut — în ipostaze 
camerale, apărând fie în recitaluri de sonate alături de violoniști prieteni 
prestigioși (Thibaud, Menuhin ș.a.) sau tineri aflați la începutul carierei, 
cărora astfel înțelegea să le împrumute din prestigiul său, fie în cadrul 
mai restrâns al cursurilor de interpretare sau în acela intim al seratelor. 
Consemnările memorialistice despre aceste audiții sunt puzderie, iar ele 
exprimă la unison stupefactia înfiorată a tuturor celor ce au avut bucuria 
să asiste la ușurința lui Enescu de a acompania întotdeauna din 
memorie, de a cânta la prima vista, cu suverană fluentă, orice fel de 
lucrare muzicală, de a se desfășura în traversări pianistice ale unora 
dintre paginile sale muzicale favorite (în special din operele wagneriene) 
sau ale propriei opere Œdipe; ceasuri întregi puteau să dureze astfel de 


1 Cu ocazia participării la cea de-a Ill-a ediţie a Festivalului și Concursului 
Internaţional „George Enescu”, Rubinstein și-a reiterat, în toate interviurile ce i 
s-au luat de către presa și televiziunea românească, marea admiraţie față de 
pianistul Enescu: „Eu socotesc și astăzi că el a rămas cel mai mare pianist” 
(Eugen Atanasiu, „«Ador publicul și rămân sensibil la tot ce este nou». Cu 
Arthur Rubinstein despre muzică și realitățile noastre”, România liberă, 
București, 22/6201, 23.1X.1964, p. 2); „Ca pianist îmi era superior, desi va 
rămâne în memoria noastră ca un compozitor însemnat” (A. Rubinstein, 
„Neuitatul Enescu”, Lumea, București, 2/39, 24.1X.1964, p. 16); „Enescu era un 
atât de mare pianist, încât îl invidiam chiar” (Iosif Sava, „Interviu cu Arthur 
Rubinstein”, Ramuri, Craiova, 1/3, 1X.1964, p. 19); „A fost un pianist 
extraordinar. Pot să spun că eram uneori invidios pe el: cânta chiar mai bine 
decât mine!” (A. Rubinstein, „Un gând pentru Enescu”, interviu pentru 
Televiziunea Română, https://www.youtube.com/watch?v=5khOQADG_NY). 

2 „En sa Sonate, op. 24, pour piano qu’il executa avec un souci des vaporeuses 
nuances orchestrales dont cet instrument est susceptible — et dont peut-âtre 
seul Debussy fut encore à un plus haut degré le subtil interprète —, M. Enesco 
montra ce rare don qu'il possède de toujours exprimer, par quelques 
instrument ou par quelque forme qu'il use, en un langage d'un musicalité 
profonde”. A.S., ,Les grands concerts. Concerts diverts. Société Nationale (24 
avril)”, Le Ménestrel, Paris, 88/18, 30.1V.1926, p. 198-199. 
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maratoane, iar ele presupuneau din partea lui Enescu nu numai 
preumblarea degetelor pe claviatură, ci și sugerarea vocală (prin 
fredonări, murmure, fluierături, declamări) a unui spectru cât mai 
colorat din bogăţia timbrală a partiturilor originale. Din convorbirile 
radiofonice purtate în 1951 la Radiodifuziunea Franceză între muzician și 
muzicologul Bernard Gavoty, se mai poate deduce întrucâtva, doar pe 
fărâme, această impresionantă dimensiune — de veritabil om-orchestra 
— pe care o activa Enescu în fata claviaturii. Însă alte mostre sonore 
relevante pentru pianismul enescian sunt, din nefericire, cu totul răzlețe 
și limitate ca performanţă tehnică, ceea ce totuși le face cu atât mai 
prețioase, îndeosebi și pentru că ele păstrează unele dintre foarte 
puţinele interpretări pe care Enescu, trecând de data aceasta peste 
funciara lui reticenta de a-și face reclamă, a consimţit să le pună în 
slujba propriei muzici. 


Patru integrale 


La nivelul cunoașterii publice, o privire de ansamblu asupra 
creației enesciene pentru pian solo nu s-a putut contura decât în anii cei 
mai recenți, fiind în fapt minata de aceleași frustrante dificultăţi care 
încă mai inoportunează fixarea unei imagini clare asupra totalitatii 


1 Este vorba despre înregistrarea unor piese componente ale celor două suite 
enesciene de tinereţe pentru pian (op. 3 din 1897 si op. 10 din 1901-1903), 
realizată la București în 1943 și editată pe discuri Electrecord (ECE 01300; EDC 
1151/1967; ECE 01388; EDC 430-431/2001), Philips (PHI 426100-2/1990) și 
Dante (HPC 091-092/1998). Ar merita totodată semnalată aici și înregistrarea 
unei alte interpretări enesciene a Pavanei din Suita op. 10, adusă în atenţia 
publică în 2012 de către pianistul Tibor Szâsz, prin intermediul platformei 
YouTube (vezi https://www.youtube.com/watch?v=57nnXictzCM). Desi nu a 
avut parte de nicio imprimare pe disc, respectiva tnregistrare a fost, se pare, 
regulat difuzată în decursul anilor 1960 de către Radio România. De altfel, 
documentul sonor scos la iveală de Tibor Szâsz a rezultat, după cum detaliază 
pianistul într-o suită de comentarii explicative ale clipului postat online, din 
înregistrarea pe care tatăl său a făcut-o unei asemenea difuzări radiofonice. 
Comparată cu mai binecunoscuta (și, cel mai probabil, mai tardiva) înregistrare 
din 1943, această versiune inedită o surclasează net, ca acuratețe tehnică și ca 
delicateţe a tușeului, detașându-se de fapt pe o poziţie suverană între toate 
mărturiile sonore ale pianisticii enesciene. Cu atât mai stringent ar trebui 
urmărită posibilitatea omologării ei, printr-o cercetare a arhivelor Radio 
România. 
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creatiei lui George Enescu. Desigur, de obicei se pune pe seama imensei 
risipiri a energiilor violonistului si dirijorului, cerut timp de jumatate de 
veac pe toate meridianele lumii occidentale, faptul ca mostenirea lui 
componistica abundă în partituri rămase neterminate ori doar schitate. 
La această situație deconcertantă și-a adus însă din plin contribuţia și 
perfectionismul său incurabil, amplificat cu trecerea timpului până la 
dimensiuni care pentru multi ar putea părea de-a dreptul maladive; căci 
Enescu s-a simţit dator să ţină la păstrare ori chiar să retragă din circuit 
unele partituri asupra cărora și-a impus (uneori timp de decenii) 
neistovite retușări, reveniri, adăugiri, dar care, chiar rămase în stadiul 
nedesăvârșirii ultime visate de compozitor, au putut totuși fascina, 
odată scoase postum la rampă, printr-un viabil grad de închegare. 
Acestor consecințe neprielnice, cauzate de programul încărcat al 
interpretului și de firea retractilă a compozitorului, li s-a adăugat și o 
serie de vicisitudini istorice: Enescu a și rătăcit câteva opusuri 
definitivate ce nu au mai beneficiat decât de tardive descoperiri 
postume; iar apariția recentă, în licitații românești desfășurate în 
condiţii îndoielnice, a anumitor documente enesciene inedite 
(majoritatea provenite din ampla corespondenţă a muzicianului, dar cel 
putin într-un caz fiind vorba si de file răzlețe de schițe muzicale) e de 
natură să menţină deschisă — până si acum, într-o etapă deja târzie a 
posterității enesciene — eventualitatea surprizelor provenite din arhive 
private. 

Așadar, patrimoniul cultural datorat lui George Enescu încă 
prezintă, pe alocuri, semnalmentele fluiditatii derutante; un grad 
imprecis determinabil de dispersare a anumitor componente ale sale 
rămâne obiectul unei insistente suspiciuni căreia va trebui să i se 
răspundă prin investigații aprofundate. Totuși, în privința corpusului 
pianistic, s-a ajuns (cel putin deocamdată), graţie unor interpreţi 
dedicați deopotrivă travaliului de scotocire arhivistică și analiză 
muzicologică, la o îmbucurătoare și cvasi-definitivă limpezire a 
orizonturilor. Astfel, după vechile imprimări discografice datorate unor 
pianiști români care l-au cunoscut pe Enescu (Dinu Lipatti, Nicolae 
Caravia, lon Filionescu, Maria Fotino), si după efortul inaugural depus în 
anii ‘70-‘80 de către Aurora lenei în direcția unei traversări repertoriale 
sistematice (incluzând suitele op. 3 și op. 10, iar ca piese inedite — ce au 
beneficiat din partea aceleiași pianiste de editări în premieră, însă 
deficitare —, ciclul integral de Pieces impromptues op. 18 și alte pagini de 
tinerețe), primele integrale discografice ale creației enesciene pentru 
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pian care s-au bucurat de relevanta internationala au fost realizate de 
Cristian Petrescu (pentru casa franceză Accord, în două ediții apărute în 
1998 și 2004) și Luiza Borac (pentru Avie Records, în două volume 
admirabile, mult elogiate și premiate, apărute în 2003 și 2006). Lor li s- 
au adăugat alte două integrale de câte trei compact-discuri, în care 
Raluca Stirbat (Hänssler Classic, 2015) si Josu de Solaun (Grand Piano, în 
două ediţii: 2016 și 2018) au lansat demersuri echivalente, însă și mai 
cuprinzătoare decât cele care le-au precedat. 


O tentativă de cunoaștere din toate unghiurile a moștenirii enesciene 


Între toate, albumul Ralucăi Stirbät s-a distins printr-un grad 
maxim de rigoare filologică si prin voinţa, pentru prima (și deocamdată 
singura) oară programatic asumată, de a propune un tip de restituire nu 
doar exhaustivă, ci și cronologică, versiunea ei interpretativă căpătând 
astfel și dimensiunea implicită a unui act muzicologic cu valențe 
monografice. Doar partial devoalată în judiciosul text de prezentare a 
triplului compact-disc, această dimensiune exegetică a devenit de 
curând explicită, prin publicarea tezei de doctorat susținute de pianistă 
în 20147. De fapt, consistenţa deosebită a edificiului discografic propus 
în 2015 s-a datorat tocmai survenirii sale ca o încununare a 
impresionant de laborioaselor și extinselor cercetări de care pianista a 
considerat că este nevoie pentru a putea pretinde că a ajuns la o 
imagine adecvată asupra muzicii și personalităţii lui George Enescu. Căci 
publicarea tezei de doctorat este doar împlinirea cea mai recentă în 
cadrul a ceea ce, pentru Raluca Stirbat, pare să fi reprezentat o tentativă 
de cunoaștere, punere în valoare și chiar de salvare a moștenirii 
enesciene din toate unghiurile și cu toate uneltele posibile. De pildă, 
îngrijirea și prefatarea primului volum dintr-o nouă ediţie a partiturilor 
pianistice enesciene? se dovedește un complement binevenit al 
albumului discografic, ieșind cel mai bine în întâmpinarea oricăror viitori 
pianiști dornici să se apropie de George Enescu. De altfel, demersul 
acesta editorial s-ar cuveni nu numai dus la bun sfârșit prin realizarea 


1 Vezi Raluca Stirbät, George Enescu — Creaţia pentru pian, Editura Muzicală, 
București, 2022. 
2 Vezi George Enescu, Opere complete pentru pian solo, vol. |: Sonatensatz, 
Pieces impromptues Op. 18, Hommage (Piece pour le Piano sur le Nome de 
Fauré), Sonate pour Piano (fa # mineur) Op. 24 N° 1, Sonate pour Piano (ré 
majeur) Op. 24 N° 3, ed. Raluca Stirbät, Editura Grafoart, Bucuresti, 2016. 
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celui de-al doilea proiectat volum, dar, la drept vorbind, ar trebui 
integrat în reeditarea unitară, critică, a întregii creaţii enesciene, 
profund afectată, de atâta amar de vreme, de circulaţia restrânsă a 
partiturilor, în tiraje și la prețuri prohibitive (dar o asemenea acţiune 
depășește, desigur, bunăvoința sau putinţa oricât de competentă a unui 
singur individ). Tot la iniţiativa și sub coordonarea Ralucăi Stirbat a fost 
realizată traducerea în limba germană a exegezei enesciene de căpătâi], 
căreia astfel i s-a amplificat substanţial capacitatea de pătrundere într- 
un firesc circuit internaţional, alături de anterioara ei traducere în limba 
engleză?. În fine, ecouri vibrante în mediul cultural românesc a produs 
restaurarea casei de la Mihăileni a mamei lui George Enescu: după 
peripeții de tot felul, neobosite pledoarii publicistice și pe toate canalele 
mediatice?, după strădanii administrative depuse timp de ani de zile de 
către pianista ce a reușit să adune în jurul demersului său forţe dintre 
cele mai benefice, inaugurarea imobilului — nu doar ca muzeu, ci ca o 
academie muzicală de vară destinată tinerilor muzicieni și menită să 
resusciteze viaţa culturală, odinioară efervescentă, din nordul Moldovei 
— s-a petrecut la data simbolică de 19 august 2021, punctând astfel 
împlinirea a 140 de ani de la nașterea lui Enescu. 


Jaloane inedite pe traseul devenirii stilistice enesciene 


Rânduri lămuritoare despre locul special ocupat de această casă 
în biografia muzicianului (care nu numai că și-a petrecut la Mihăileni, din 
copilărie până la maturitate, fericite vacanțe de vară, ci aici a și compus: 
a cizelat Octuorul op. 7, a definitivat Suita pentru pian op. 10, a scris, la 
căpătâiul mamei sale bolnave, Simfonia concertantă pentru violoncel și 


1 Vezi Pascal Bentoiu, George Enescu: Meisterwerke, trad. Larisa Schippel, Julia 
Richter, ed. Raluca Stirbat, Frank & Timme, Berlin, 2015. 

2 Vezi Pascal Bentoiu, Masterworks of George Enescu. A Detailed Analysis, trad. 
Lory Wallfisch, Scarecrow Press, Plymouth, 2010. 

3 Vezi îndeosebi următoarele trei ample articole: „Din istoria unei case uitate. 
Pentru salvarea Casei Enescu din Mihăileni”, Historia, Bucuresti, 2/4 (IX.2013), 
https://www.historia.ro/sectiune/general/articol/din-istoria-unei-case-uitate- 


pentru-salvarea-casei-enescu-din-mihaileni; ,Sufletul «casei cu brazi». File de 
poveste ale casei lui George Enescu de la Mihäileni”, Timpul, lasi, 14/182 
(V.2014), p. 2-3; „leșii lui Enescu (1)”, Timpul, lași, 188-189 (XI-XI1.2014), p. 14- 
17, republicat în Timpul, lași (29.1X.2020), https://portal.revistatimpul.ro/iesii- 


lui-enescu/. 
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orchestră op. 8, si a lucrat la Simfonia | op. 13) pot fi citite si in cartea 
Ralucăi Stirbat?, ele integrându-se de fapt într-o pleiadă de recalibräri 
documentare și propuneri analitice rectificatoare sau de-a dreptul 
înnoitoare. Cele mai spectaculoase vizează punerea în lumină a șase 
compoziții de tinereţe, rareori cântate, pe două dintre ele — Regrets 
(1898) și Impromptu în do major (1900) — Raluca Stirbat având chiar 
meritul de a le aduce în premieră în atenţia publică (deopotrivă prin 
interpretarea discografică și comentariul analitic, ambele sprijinite direct 
pe autograful enescian). După cum o premieră absolută a presupus și 
imprimarea discografică, aprofundarea analitică și editarea acelei 
Sonatensatz în fa diez minor? descoperite în 1993, în arhiva Muzeului 
Naţional „George Enescu” din București, și pentru prima oară analizate 
de către Clemansa Liliana Firca, autoritatea supremă în materie de 
manuscrise enesciene?. Este vorba despre o partitură fata de care 
Enescu a nutrit o preferință aparte la vremea conceperii ei: într-un 
interviu din 1912 — unică mărturie din epocă asupra existenţei acestei 
piese, existenţă dedusă ulterior de Clemansa Firca tocmai pe baza 
tardivei repuneri în discuţie” a respectivului puţin cunoscut, dar deosebit 
de consistent interviu —, compozitorul a calificat-o drept „lucrarea mea 
cea mai matură”. De fapt, el tatonase în paginile ei o versiune 
preliminară, foarte diferită, dar caligrafiată până la ultimele amănunte, a 
primei mișcări din Sonata op. 24 nr. 1 (pe care o precede cu doisprezece 
ani). Dimpreună cu Nocturna în re bemol major (1907) și 
contemporanele Pieces impromptues op. 18 (1913-1916), acest 


1 Vezi Stirbät, George Enescu — Creaţia pentru pian, p. 75. 

2 Vezi Raluca Stirbat, „Sonatensatz în fa diez minor pentru pian (1912) sau 
«missing link»-ul din creaţia enesciană”, 2017, 
https://www.festivalenescu.ro/sonatensatz-in-fa-diez-minor-pentru-pian- 


1912-sau-missing-link-ul-din-creatia-enesciana/; republicat in George Enescu — 
Creatia pentru pian, p. 277-284. 

3 Vezi Clemansa Liliana Firca, „O versiune necunoscută a primei parti din 
Sonata pentru pian op. 24 nr. 1 în fa diez minor de George Enescu”, Muzica, 
București, 2 (1997), p. 4-9; republicat în volumul autoarei, Enescu — relevanta 
„secundarului”, Editura Institutului Cultural Român, București, 2005, p. 47-54. 

4 Vezi Herbert F. Peyser, „Composer Enesco Analyses Himself”, Musical 
America, New York, 16/14 (10.VIII.1912), p. 2; republicat în The Musical 
Standard, Londra, 38 (28.1X.1912), p. 194-195. 

* De către Noel Malcolm, în George Enescu. His Life and Music, Toccata Press, 
Londra, 1990, p. 110; George Enescu. Viaţa si muzica, trad. Carmen Patac, 
Humanitas, 2011, p. 115. 
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învolburat Moderato pianistic demonstrează, conform cheii de lectură 
propuse de Raluca Stirbat, faptul că a existat o continuitate subterană a 
devenirii stilistice enesciene. Constituie, altfel spus, încă o verigă 
inlantuita în marele si până de curând greu sesizabilul pod ce se întinde 
de la impetuoasele și totodată enciclopedicele creaţii juvenile, în care 
Enescu a asimilat, prin reinventare în notă personală, afinități 
polistilistice cu reperele prestigioase din epoca formării salet, până la 
cele două impozante sonate ale maturității post-cedipiene, în care 
muzica enesciană se arată intrată în posesia unui idiom cu totul 
personal, perfect emancipat, doar tangential raportabil la repere 
cunoscute. Destinația finală este, după cum pregnant o descrie la un 
moment dat Raluca Stirbät, referindu-se la prima parte a Sonatei în re 
major op. 24 nr. 3 (1935), „un spectacol nemaivăzut/auzit până la 
Enescu”, „o alchimie unică” în care coexistă „melosul și ritmurile 
asimetrice românești, parfumul neoclasic, armoniile și sincopele 
apropiate lumii jazz-ului, boarea impresionistă, tambalul dezacordat si 


1 Pe lângă amprenta adânc implantată a spiritului și școlii vieneze, de filiatie 
beethovenian-brahmsiană, just sesizată de Raluca Stirbat în Finalul Suitei | op. 
3 (1897) și în alte compoziţii de tinereţe (nu doar pentru pian) datând din 
primii ani petrecuți de Enescu la Paris (vezi Stirbat, George Enescu — Creaţia 
pentru pian, p. 42); pe lângă virtuozitatea romantică de esenţă lisztian- 
chopiniană si incandescenta armoniilor wagneriene, convingător și cu 
stupefiantă dezinvoltură explorate de Enescu încă din unele dintre cele șase 
piese juvenile scrise între 15 și 19 ani (pentru ca să-și găsească expresia 
culminativă în uriașa, tumultuoasa și oarecum dezechilibrata Nocturnă în re 
bemol major); Raluca Stirbät mai insistă, ca și alti exegeti enescieni, asupra 
necesității ca lui Enescu să îi fie recunoscută contribuţia anticipativă (sau cel 
puţin perfect sincronizată cu marele context european) la confluenţa dintre 
neoclasicism/neobaroc și impresionism (sesizabilă, în planul creaţiei pianistice, 
în Suita a II-a în re major op. 10; vezi Stirbat George Enescu — Creaţia pentru 
pian, p. 47-49, 55), ba chiar și în privinţa unei ocazionale scriituri de 
improvizație în spirit cvasi-jazzistic (sesizabilă pentru prima oară în piesa 
Appassionato din ciclul op. 18, apoi în câteva pasaje ale mișcării rapide din 
Sonata in fa diez minor op. 24 nr. 1; vezi Stirbat, George Enescu — Creatia 
pentru pian, p. 140). Aș evita totuși sintagma „protocronism enescian”, ce nu 
cred că poate fi folosită într-un mod inocent sau cu bunä-credintä (dupa cum 
pare să procedeze pianista; vezi Stirbat, George Enescu — Creaţia pentru pian, 
p. 215-216); protocronismul nu poate deveni un concept viabil, dată fiind 
definitiva lui cantonare în sensul impur de marotă naționalistă, amplu 
vehiculată în epoca ceaușismului târziu. 
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sound-ul tarafului de tara — cuceritor în imprecizia lui”?. Jalonând, prin 
lucrări deplin reprezentative, marile etape de formare a gândirii 
compozitorului, creaţia pianistică enesciană oglindește astfel, între 
granițele proprii, aproape întreaga traiectorie evolutivă pe care o 
parcurge creația enesciană în ansamblul său (doar din perioada 
decantărilor ultime — 1938-1954 — lipsește vreo lucrare solistică 
încredințată pianului; instrumentul preferat continuă însă și atunci să 
deţină un rol esenţial în majoritatea incursiunilor camerale). 


Perspective analitice inedite și rectificări documentare 


Definitorie pentru cartea Ralucăi Stirbat este neadoptarea nici 
unei soluţii prefabricate, voinţa de restructurare, de refacere din unghi 
personal (și cu afirmată finalitate practică, vizând o mai bună așezare a 
actului interpretativ), de verificare cu scrupulozitate a coordonatelor 
unor trasee care în tara lui Enescu tind să fie asimilate unei discuţii cam 
încheiate, dar care de fapt încă își pretind nuantari și precizări 
clarificatoare. Pianista reușește să demonstreze această vitalitate a 
subiectului său prin dezinhibatul, pe alocuri chiar polemicul dialog în 
care intră cu abordări sau concluzii consacrate de multă vreme în 
literatura enescologică, dovedindu-și astfel familiarizarea erudită cu un 
imens (pentru mulţi intimidant) bagaj de cunoaștere. În plan analitic, o 
asemenea însușire a lucidităţii critice apare în mod programatic 
enunțată mai ales în capitolele dedicate celor două sonate op. 24; sunt 
opusuri notorii (ca majoritatea celor aparținând maturității enesciene) 
pentru felul lor de a se vertebra în funcţie de tiparele formale clasice, 
dar aceasta mai degrabă cumva pe ascuns, undeva în adâncimi implicite, 
întrucât ele nu întârzie să devieze pe traiectorii nebănuite, dirijate fiind 
de logica mobilității permanente și a rafinamentului superlativ pe care o 
adoptă discursul muzical enescian la nivelul de suprafață al 
microstructurilor. În ambele cazuri, Raluca Stirbat trece în revistă 
multiplele soluţii de analiză formală, nu de puţine ori contradictorii, la 
care a ajuns de-a lungul timpului exegeza enesciană, iar aproape 
întotdeauna opţiunea pianistei confirmă viabilitatea frecvent singulară a 
unghiului analitic propus de Pascal Bentoiu. 

Dar, intretindnd un contact acribic cu manuscrisele enesciene 
(din care, fapt notabil, sunt totdeauna reproduse în carte fragmente 


1 Stirbät, George Enescu — Creaţia pentru pian, p. 225. 
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menite sa ilumineze aspectele inedite aduse în discuţie) si adăugând la 
studiul temeinic al arhivelor românești relevante pentru moștenirea lui 
George Enescu și pe cel al unor arhive străine (de la Viena), Raluca 
Stirbat contribuie cu menţiuni lămuritoare și în planul detaliilor ce tin de 
datarea unor prime audiții sau de gradul criticabil de conformitate a 
tipăriturilor existente cu manuscrisele enesciene. Toate reprezintă 
problematizări si rectificări esenţiale, care „îndrăznesc” chiar să 
chestioneze anumite informaţii furnizate de Clemansa Firca în primul 
volum al Noului catalog tematic al creaţiei lui George Enescu, un 
monument (din păcate neîncheiat) de acribie și un ghid indispensabil — 
asumat ca atare de către pianistă — pentru orice călătorie enesciană. lată 
un singur exemplu în acest sens: prima audiție absolută a Nocturnei în re 
bemol major a fost atribuită, în catalog, Aurorei lenei, pianista care s-a 
ocupat de editarea postumă și imprimarea pe disc a piesei, însă data 
propriu-zisă a interpretării în concert nu a putut fi plasată decât în mod 
aproximativ, în jurul anului 1980, cândva înainte sau după realizarea 
înregistrării pe disc’. Totuși, se pare că piesa a răsunat măcar o dată în 
timpul vieţii și chiar în interpretarea lui Enescu, după cum depune 
mărturie o scurtă cronică muzicală publicată de Paul Ladmirault în 
numărul din ianuarie 1914 al Revue musicale S.I.M., cronică pentru 
prima oară semnalată de Raluca Stirbat. Cel mai probabil a fost vorba 
chiar de prima audiție absolută, căci cronicarul notează acolo (fără a 
consemna însă și data exactă ori sala unde a avut loc concertul 
respectiv) că Nocturna lui Enescu a făcut parte dintr-un program în care 
au figurat ,,[q]uatre nouveautés fort interessantes”?. Și tot în legătură cu 
aceeași piesă enesciană, Raluca Stirbat mai publică în premieră și 
produce comentarii de mare pertinenta despre un poetic paragraf de 
indicaţii de interpretare trecute de Enescu în capul partiturii?. Cu atât 
mai preţioase cu cât marchează singurul prilej în care compozitorul a 
simţit nevoia unor astfel de instrucțiuni explicite (motivate cel mai 
probabil și de semnificaţia sentimentală a piesei scrise în 1907, în chiar 
anul înfiripării frământatei iubiri dintre Enescu și Maria Cantacuzino, cea 
căreia îi sunt dedicate vijelioasele pagini pianistice), rândurile respective 
își afirmă importanţa și prin faptul că, atribuindu-i o precisă simbolizare 


1 Vezi Clemansa Liliana Firca, Noul catalog tematic al creaţiei lui George 
Enescu, vol. |: Muzica de cameră, Editura Muzicală, București, 2010, p. 186. 

2 Vezi Stirbät, George Enescu — Creaţia pentru pian, p. 91-92. 

3 Vezi Stirbät, George Enescu — Creaţia pentru pian, p. 93-95. 
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grafică, stipulează utilizarea semi-pedalei, adică ceea ce în creaţia de 
maturitate a compozitorului avea să se impună drept un „brand” 
inconfundabil. De asemenea, în aceeași notă a revizuirilor și rectificărilor 
editoriale necesare poate fi citită și retrospectiva, cuprinzător și 
instructiv depănată de Raluca Stirbat, pe marginea „odiseei” nefericite 
pe care au cunoscut-o cele șapte Pieces impromptues op. 18 (pierderea 
lor în timpul Primului Război Mondial, urmată de descoperirea lor 
postumă și intrarea în circuitul public sub impropria titulatură, inerţial 
perpetuată până în prezent, de „a treia suită” enesciană pentru pian, și 
prin intermediul unor editări defectuoase). Pianista adaugă însă și aici 
cel puţin o observaţie inedită, motivată de fidelitatea față de 
manuscrisul piesei MazurK mélancolique: bazându-se pe tipul de 
ortografiere enesciană a majusculei „K” — ortografiere fonetică, explicit 
ludică —, ea pledează pentru a nu o „corecta” prin adăugarea literei „a”, 
deci pentru preluarea în circulație publică a calamburului rezultat de 
aici, cu atât mai mult cu cât el aparţine unui mare amator de jocuri de 
cuvinte?. 

Un fir roșu ce traversează întregul comentariu analitic al Ralucăi 
Stirbat este „vânătoarea” de anticipatii sau reminiscente motivico- 
tematice, menită să scoată la lumină vasta reţea aluziva pătrunsă prin 
toți porii creaţiei enesciene, bănuita plenitudine rizomatică ce pare să fi 
constituit pentru compozitor o permanentă realitate läuntricä, 
manifestată temporal într-o anumită cantitate de opusuri finite, însă de 
fapt transgresând necesităţile și limitele propriu-zise ale acestora, 
înrudindu-le profund, la nivelul ideatiei melodice, într-o manieră 
aproape fractală. La acest tip de „vânătoare” au pornit, „contaminându- 
se” întrucâtva unii de la alţii, numeroși enescologi hipnotizati de 
habitudinile melodismului enescian, iar voluptatea disecärii si 
identificării, de-a lungul și de-a latul operei, a acelorași crâmpeie 
celulare, presupune, desigur, și deloc neglijabilul risc al eșuării în 
speculaţii nefondate, risc de care Raluca Stirbat se arată conștientă 
atunci când avertizează că „izolarea mini-ideilor muzicale enesciene 
până la ultima lor consecinţă trebuie făcută cu măsură, pentru a nu 
deveni o acţiune pe alocuri inutilă sau chiar păguboasă”?. Și totuși, după 
cum tot ea exclamă în altă parte, prea e „frumoasă transhumanta 


1 Vezi Stirbat, George Enescu — Creaţia pentru pian, p. 124. 
2 Stirbat, George Enescu — Creaţia pentru pian, p. 256. 
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motivelor enesciene peste decenii”{, prea „cu greu suportă comparaţie” 
„fantezia inepuizabilă și rafinamentul!” travaliului tematic enescian?, 
pentru ca analistul iremediabil fascinat să nu își asume până la urmă 
postura initiatului imersat într-un joc cu mărgele de sticlă, ce nu poate fi 
întâmpinat cu răbdare și înţelegere deplină decât de către acei cititori 
alfabetizati muzical la rândul lor deja picati sub vraja muzicii enesciene. 
Câteva contribuţii inedite ale Ralucăi Stirbat pentru cartografierea 
acestui tărâm mai greu accesibil rezidă în special în identificarea 
anumitor „premoniţii” motivice cedipiene tocmai în pagini juvenile — 
Regrets, Fuga si Adagio din Suita | op. 3, Toccata și Bourrée din Suita a ll- 
a op. 10, Nocturna în re bemol major? —, dar și în pledoaria pasionată 
pentru unitatea tematică a Suitei a Il-a op. 10%, pledoarie realizată de 
fapt în răspăr cu opinia curentă în exegeza enesciană românească 
(potrivit căreia această suită nu ar vădi, ca multe alte lucrări ale lui 
Enescu, vreo preocupare specială pentru unificare ciclică). Mai precis, în 
acest din urmă caz, pianista își sprijină argumentatia pe baza delimitării 
și urmăririi a două idei generatoare — un motiv oligocordic (numit „al 
clopotelor” tocmai în virtutea bogatelor implicaţii pe care sonoritatea 
clopotelor le va deţine în emblematice lucrări enesciene de mai târziu) și 
un motiv scalar, cu desfășurare tetracordică/pentacordică preponderent 
descendentă (motiv la rândul lui recurent în întreaga creaţie 
enesciană5). 


Trei subiecte de meditaţie 


La fel de interesante (și deschise dezbaterilor) se dovedesc și 
conexiunile intuite de Raluca Stirbat cu anumite iscălituri motivice sau 
chiar pagini întregi aparținând altor compozitori. Frapează în această 
privință îndeosebi văditele apropieri (sesizabile pe multiple planuri: 
contur melodic, scriitura acompaniamentului mâinii stângi, tonalitate) 
dintre prima piesă, Melodie, din ciclul op. 18 al lui Enescu, și liedul 
Morgen!, ultimul din ciclul op. 27 de Richard Strauss®. Si mai captivant 
este ceea ce pianista identifică, nu doar o dată, drept „o presupusă 


1 Stirbät, George Enescu — Creaţia pentru pian, p. 138. 

2 Stirbät, George Enescu — Creaţia pentru pian, p. 256. 

3 Vezi Stirbat, George Enescu — Creaţia pentru pian, p. 27, 37, 41, 58, 76, 104. 
4 Vezi Stirbät, George Enescu — Creaţia pentru pian, p. 56-57. 

° Vezi Stirbät, George Enescu — Creaţia pentru pian, p. 58-59, 69, 105, 224. 

ê Vezi Stirbät, George Enescu — Creaţia pentru pian, p. 115-117. 
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întâlnire în spirit și posibilă admiraţie a tânărului Enescu” pentru 
Rahmaninov!, congruentä ce pare să fi dus la fine legături între 
acordurile finale ale enescianului Preludiu în do major (1903) și celebrele 
acorduri inaugurale ale Concertului nr. 2 pentru pian și orchestră în do 
minor?, sau între tema principală a Nocturnei în re bemol major și tema 
părții a doua din Concertul nr. 3 pentru pian și orchestră în re minor, sau 
între tema bântuitoare depănată de enesciana Sérénade lointaine 
pentru pian, vioară și violoncel și tema primului Trio élégiaque în sol 
minor; până și într-un opus enescian de maturitate deplină precum 
Sonata op. 24 nr. 3 pianista sesizează, în trecere, câteva „aluzii 
drăgăstos-ironice la Rapsodia pe o temă de Paganini”3. De fapt, chiar în 
absența mărturiilor documentare care să ateste exprimarea vreunei 
pretuiri reciproce sau măcar vreo intersectare conjuncturală, paralelele 
dintre Enescu și Rahmaninov ar putea constitui, într-adevăr, un subiect 
de meditaţie aprofundată. Ele reverberează, de pildă, până și la nivel 
biografic: aplaudati și publicați încă din adolescenţă, ambii compozitori 
au dobândit faimă mondială în primul rând ca interpreţi, consumându-și 
energiile în lungi turnee de concerte, deși dorința lor permanentă era 
aceea de a se consacra exclusiv compoziţiei; la fel, pe amândoi i-a 
măcinat sufletește autoexilul pe care și l-au impus în urma căderii țărilor 
lor natale sub regimuri comuniste. Dar mai ales la nivelul viziunii estetice 
se întrevede o înrudire de adâncime, căci în epoca celor mai 
efervescente și radicale prefaceri stilistice, Enescu și Rahmaninov s-au 
păstrat profund atașați de etosul romantismului târziu, însă fără a-l 
prelungi doar într-un mod inerţial, ci imprimându-i dezvoltări nebănuite, 
fiecare în felul său particular: Rahmaninov practicând un soi de lirism 
cotropitor și orgiastic, în care arcuirile melodice se umflă neîncetat, ca- 
ntr-un ospăț al deversärilor desfătătoare, iar Enescu retrăgându-se si 
pitulându-se mereu pe potecile lăturalnice, din ce în ce mai labirintice, 
ale unui lirism imploziv, ale ardorii emoţionale mocnite, ce lasă impresia 
pulsatiei radioactive. 

Raluca Stirbat mai propune un posibil subiect de meditaţie prin 
pledoaria sa recurentă pentru delimitarea „unui tip de scherzo 
enescian”f. Prima explicitare analitică a noţiunii i-a aparţinut lui Adrian 


1 Stirbat, George Enescu — Creaţia pentru pian, p. 41. 
2 Vezi Stirbat, George Enescu — Creaţia pentru pian, p. 84. 
3 Stirbät, George Enescu — Creaţia pentru pian, p. 98; vezi și p. 260. 
4 Vezi Stirbät, George Enescu — Creaţia pentru pian, p. 76, 102, 131, 192. 
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Raţiu (iar nu lui Myriam Marbe, cum afirmă Raluca Stirbat?), ea 
desemnând un soi de discursivitate sonoră echivoca, deviată undeva la 
granița dintre oniric, burlesc si motoric: începând cu Burlesque din 
Pièces impromptuees, continuând cu unele suprafeţe din scherzo-urile 
Simfoniilor a II-a, op. 17 si a Iil-a, op. 21, si ţinând seama îndeosebi de 
părţile cu rol de scherzo din mai toate partiturile camerale post- 
cedipiene — dintre care cele mai emblematice în acest sens sunt 
mișcările secunde din Sonata I pentru pian în fa diez minor op. 24 nr. 1 
(1924) si Sonata a Il-a pentru violoncel si pian în do major op. 26 nr. 2 
(1935) -, e vorba de niste pagini muzicale in care predomina o 
mobilitate discursivä si expresivä greu de definit, rezultata din 
amalgamarea de palpituri si murmure preponderent disonante, fantasc 
divagate, cu episodice accente mecanizate. Sunt niste vâltori stranii, 
nelipsite de unele vagi tangente cu „viziunile fugitive’ si 
constructivismul sonor în care excela în aceeași perioadă un neoclasic 
asumat precum Prokofiev. Îndeobște cam trecută cu vederea (căci pare 
mai puţin favorabilă pentru manifestarea pregnantă a ceea ce se 
consideră în mod curent drept dispoziţie lirică tipic enesciană), 
aventurarea lui Enescu pe aceste nisipuri stilistice mișcătoare apare 
totuși întreprinsă cu relativă insistenţă, fapt ce singur poate constitui un 
argument pentru eventuala ei aprofundare tipologică. Un asemenea 
demers analitic-estetic ar putea fi, de altfel, extrapolat cu deosebit profit 
și asupra celorlalte sectoare ale creației enesciene: nu numai părțile sau 
secţiunile lente — dintotdeauna si în unanimitate consacrate drept 
realizări superlative ale compozitorului — ar apărea într-o lumină și mai 
revelatoare odată trecute prin filtrul tipologizării, dar și allegro-urile 
enesciene, îndeosebi cele deversate în încălecările ciclice finale, ar 
beneficia, în urma analizării lor tipologice, de o profilare la fel de 
proeminentă, în măsură să deslușească într-o manieră mai explicită (de 
regulă cam greu de obținut) ingredientele inconfundabile ale 
„enescianismului”. 


1 inexactitatea se poate datora felului imprecis în care sunt semnalate 


contribuţiile autorilor care au făcut parte din colectivul singurei monografii de 
amploare dedicate lui George Enescu — anume doar pe pagina de cuprins, unde 
figurează doar titlurile capitolelor (nu și numerele primelor lor pagini). Ideea 
propusă de Adrian Raţiu apare în contextul analizei realizate de el la Simfonia a 
Ill-a op. 21, în George Enescu. Monografie, coord. Mircea Voicana, Editura 
Academiei R.S.R., București, 1971, p. 473-474. 
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in fine, nu poate fi îndeajuns lăudată legitima insistență 
pedagogică cu care Raluca Stirbat se adresează interpretilor, 
avertizându-i împotriva căderii în capcana pe care muzica lui Enescu o 
ridică în mod curent: adoptarea unui tempo prea lent! sau a unui rubato 
exagerat?, atitudine facilă și comodă, izvorâtă din impresia eronată că 
lirismul enescian s-ar preta la tratări ad libitum. Învățătura de căpetenie 
e aceea că alura dezinvoltă a muzicii enesciene — atât de răpitoare, atât 
de ușor de pus în corespondenţă cu specificul spontaneitatii folclorice — 
nu are, în realitate, nimic de-a face cu întâmplătorul, cu vagul sau 
aproximativul. În schimb, interpretului nu îi poate fi permis a trece cu 
vederea faptul că absolut totul în această muzică, ce doar simulează 
improvizatia, este supus de Enescu unei intentionalitati care nicio clipă 
nu slăbește haturile. Spontaneitatea rostirii și starea de levitatie onirică 
sunt construite cu o luciditate componistică ce se dovedește aproape 
necruțătoare, sufocantă, pedantă în grija ei de a rezerva fiecărui gest, 
oricât de infinitezimal, ponderea unui rost bine definit, integrat într-un 
tip de punere în pagină ce vizează fineţea calofilă, aglomerarea atent 
regizată a detaliilor învestite cu încărcătura esentelor. 


xk k 


lata doar câteva din meritele si imboldurile spre aprofundare pe 
care cartea Ralucăi Stirbät le poate cuprinde, cel putin din perspectiva 
unui cititor pasionat de George Enescu. Ocupandu-si un loc bine profilat 
în impozanta tradiție a enescologiei, această carte posedă virtuțile 
bornei modelatoare si totodată ale punctului de pornire, de care orice 
demers echivalent, fie el muzicologic sau interpretativ, va trebui sa tina 
seama de acum înainte. 


1 Vezi Stirbat, George Enescu — Creaţia pentru pian, p. 39, 85, 118, 164, 289. 
2 Vezi Stirbat, George Enescu — Creaţia pentru pian, p. 145-147, 156. 
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Vlad Vaidean 


Into the world of Enescu’s piano music, with Raluca Stirbat 


The recent publication of her 2014 PhD thesis (as George Enescu — 
Creatia pentru pian, Editura Muzicala, Bucharest, 2022) is but the most 
recent achievement in what, for the pianist Raluca Stirbat, seems to 
have meant an attempt to knowing, highlighting and even salvaging the 
George Enescu’s heritage from all angles and with all possible means. 
This is because the book can be seen as part of an impressively laborious 
and extensive research, including also an important 3-CD album of 
George Enescu’s complete works for solo piano (2015), the first volume 
of a new edition of Enescu’s piano works (2016), the coordination of the 
German translation of Pascal Bentoiu’s Capodopere enesciene, the main 
Enescian exegesis (2015), and the years-long administrative efforts for 
the restauration of the house of Enescu’s mother in Mihaileni 
(inaugurated in 2021). 

The book is remarkable for its numerous documentary recalibrations 
and rectifying or even innovative analytical propositions, all having a 
declared practical purpose, aiming towards a better comprehension of 
the performance-related act. Stirbät even has at times a polemical 
dialogue with long-time-established approaches or conclusions in the 
Enescian literature, demonstrating an erudite familiarity with an 
immense (for many, intimidating) knowledge. Thus, her book acquires a 
well-established place in the tradition of Enescu specialists; it both 
possesses the virtues of the shaping landmark and constitutes a starting 
point, one which all equivalent endeavour, be it musicological or 
performance-related, will need to take into account. 
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Mircea Dragan, omul-orchestra 


Octavian Ursulescu 


Nu este nici o exagerare in titlu, caci Mircea Dragan a fost pianist, 
compozitor, orchestrator, maestru de sunet (in propriul lui studio s-au 
finalizat înregistrări de mare valoare cu toţi artiştii cunoscuţi, dar a 
lucrat un timp şi la TVR), scriitor, lider al unor formaţii care au însemnat 
mult în istoria genului pop-rock (Sideral, Mondial, Romanticii). Doar 
textier n-a avut nevoie să 
devină, căci mama sa, 
Gina Teodorescu, era o 
apreciată autoare de 
versuri. În ultimii ani a 
revenit în forţă în prim- 
planul genului şi a editat 
la casa de discuri 
Eurostar câteva albume 
remarcabile şi a publicat 
la Editura Muzicală a 
UCMR caiete cu partituri 
ale lucrărilor sale, ce s-au 
bucurat de succes şi la 
ediţia 2022 a Festivalului 
national al  romanţei 
„Crizantema de aur” de 
la Târgovişte, unde făcea parte în mod tradiţional din juriul secţiunii de 
Creaţie. 

S-a născut pe 20 mai 1945, în Bucureşti, beneficiind încă din 
copilărie de îndrumările muzicale ale familiei, cu debutul precoce ca 
pianist concertist la doar 6 ani. Deşi părea sortit să devină campion la 
ciclism, muzica a învins, aşa încât din toamna lui 1965 a devenit student 
la Conservatorul bucureştean, începând încă de pe băncile facultăţii să 
cânte cu formaţia Sideral, deşi dascălii din acea vreme nu priveau cu 
ochi buni activităţile legate de muzica uşoară. După 3 ani cu Sideral au 
urmat tot atâţia cu Mondial, dar cea mai îndelungată şi mai rodnică 
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perioada, inclusiv cu numeroase turnee peste hotare, a fost prezenta in 
fruntea formatiei Romanticii, din 1972 pana in 1990. A fost distins cu 
premii ale UCMR, laureat la Festivalul international de la Dresda, la cele 
nationale de la Mamaia, Costineşti, Bucuresti („Melodii”), la concursul 
„Şlagăre în devenire” al TVR, premiat de Ministerul Culturii — pentru a 
trece rapid în revista doar o parte din recunoasterile de care s-a bucurat 
în prodigioasa-i carieră. Şi nu putem uita că timp de 4 ani a fost director 
al Editurii Muzicale a UCMR, postură din care i se datorează formatul 
actual, modern, al revistei “Actualitatea Muzicală”. 

Albumul de autor pe care-l recenzăm (produs de UCMR în anul 
2022 şi finanţat în colaborare cu Ministerul Culturii) include 20 de 
melodii acoperind o parte din activitatea creatoare a compozitorului, 
primele 5 ţinând de perioada, fructuoasă, cum spuneam, în fruntea 
formaţiei Romanticii, pentru care Mircea Drăgan a elaborat câteva piese 
de neuitat, cum ar fi „Soare şi foc” sau „Mâine” („Morgen” în versiunea 
în limba germană - premiul Ill la „International Schlagerfestival” de la 
Dresda, RDG, în 1977). Riguros, aşa cum îl ştim, autorul a ţinut să 
precizeze de fiecare dată şi anul când a fost lansată melodia respectivă, 
ceea ce ne oferă o grăitoare imagine de ansamblu, temporală, a 
evoluţiei sale componistice. De altfel, regăsim o parte din aceste titluri 
pe un album editat la casa de discuri Eurostar şi purtând inspiratul titlu 
„Timpul şlagărelor” (Hits Time). Deloc întâmplător, fiindcă „Păcat că 
vremea” a fost decretată „melodia anului 1986”, iar „Stai lângă fruntea 
mea” a primit aceeaşi recunoaştere în anul următor, Mirabela Dauer 
fiind evident solista preferată a compozitorului. „Tu, numai tu” figurează 
şi azi la loc de cinste în repertoriul Monicăi Anghel, ca şi „Născută pentru 
dans” în cel al Silviei Dumitrescu, în cazul căreia, se ştie, „dansul a fost 
întotdeauna normal”... indiferent de vârsta ei! Binevenită, îndeosebi 
prin prisma dispariţiei actorului-interpret Alexandru Arsinel, este 
introducerea unei piese mai vechi, „Cântec de dor”, în care acesta îşi 
dovedeşte încă o dată înzestrările vocale. Mircea Drăgan a încurajat 
permanent vocile de perspectivă, tinerele talente, fie oferindu-le 
melodii de succes, fie promovându-le în postura de soliste vocale ale 
formaţiei Romanticii, cum au fost lulia Nemes, Marcela Frăţilă, 
Florentina Radu, Marcela Alexandru. Pe această linie se înscriu piesele 
încredințate în 1988 Alinei Mavrodin, care triumfase la Festivalul de la 
Mamaia cu un an înainte („Niciodată nu te voi uita” — titlu potrivit şi 
pentru o romanta) şi Roxanei lacob, voce promițătoare în anii ’90 
(„Avem un singur cer”). Piesele au fost lansate sau premiate (atunci 
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cand n-au fost... respinse, pentru a deveni apoi mari slagare!) la 
Festivalul de la Mamaia, la Concursul de muzica de dans pentru tineret 
de la Costineşti, la concursurile televizate ,Slagare in devenire” 
(„Tinereţea cântă lumii”, cu Cvintetul vocal „Luchian”, condus de loan 
Luchian Mihalea) sau „3 din 10 pentru un show”, dar şi în emisiunile 
Radio şi TV. 

Mergând pe ideea că piesele vocale de muzică uşoară sunt mai 
difuzate şi mai cunoscute, Mircea Drăgan a pus accentul în selecţia de 
fata, pe lângă lucrările pentru solişti, pe cele elaborate pentru formaţia 
Romanticii şi mai ales pe cele instrumentale, în care este un adevărat 
maestru pe tărâmul rock-simfonic-electronic, nu mai puţin de 6 dintre 
acestea figurând pe CD-ul de faţă. S-a oprit la cele mai recente, probabil 
mai apropiate de inima lui, pentru că lucrările sale din albumul „La 
porţile Orientului”, operă conceptuală din care avem aici doar un tablou, 
ar merita şi o montare scenică în maniera celor oferite de corifeii 
genului, pe care-i admira — Keith Emerson, Jean-Michel Jarre, Vangelis, 
Isao Tomita. Tabloul „Pasiune orientală” a fost definitivat abia în 2011, 
dar este evident faptul că un rol important l-au jucat numerosii ani de 
turneu din zona Golfului, în Kuweit sau în Emiratele Arabe Unite. Este o 
lucrare extrem de interesantă şi de originală, oglindind modernizarea 
lumii arabe, cu orchestratii de tip dance-funk, cu elemente melodice si 
ritmice specifice. Aceste piese orchestrale, îndeosebi cea din urmă, fac 
parte dintr-un proiect ambițios, care are destul de puţine 
corespondențe în peisajul muzical românesc. Avem de-a face cu lucrări 
de mare complexitate, compuse, orchestrate, interpretate la toate 
instrumentele şi înregistrate, ca maestru de sunet, de un Mircea Drăgan 
ajuns la o maturitate artistică impresionantă. 

ÎI cunoşteam pe Mircea Drăgan de-o viata, am bătut tara 
împreună în turnee, câţiva ani mi-a fost director la Editura Muzicală, 
nemaivorbind că până de curând am fost şi vecini de „mahala”, cum 
glumeam noi, Marian Nistor fiindu-ne alt coleg de cartier. Mai e nevoie 
să precizez de câte ori i-am prezentat creaţiile, la Festivalul de la 
Mamaia (unde juriile nu s-au prea omorât să-i includă piesele în 
palmares...), la „Şlagăre în devenire” sau la „Steaua fără nume”, la 
diverse concursuri sau spectacole? Aşa încât atunci când Mircea “a 
trecut iar pe strada mea”, ca în şlagărul de altădată, înmânându-mi 
materialul muzical pentru acest CD, am parcurs lista şi dintr-o dată mi s- 
au suprapus pe retină imagini ale “tinereţii noastre revoluţionare” în 
plan muzical, fiecare titlu rezonând aparte în memoria mea. Astfel, cum 
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să pot uita participarea sa, încununată cu Premiul de popularitate, în 
mai 1985, la a 17-a ediţie a concursului TV „Şlagăre în devenire”, cu 
piesa „Azi vine primăvara” (Silvia şi Mircea Dumitrescu)? Cum să cuprinzi 
16 ani de şlagăre în numai 77 de minute? Din primăvara aceluiaşi an 
datează „Născută pentru dans” (şi chiar că Silvia este!), scrisă imediat 
după naşterea fiicei compozitorului, Mihaela. Tot în 1985 a fost cântată 
impecabil pe scena Festivalului de la Mamaia de frumoasa, regretata 
solistă Cornelia Vorvoreanu melodia cu influenţe jazz-rock „O rază de 
soare”. De altfel soţul acesteia, Ilie Vorvoreanu, îşi face simţit talentul de 
chitarist la una din piesele albumului. Cum Mircea Drăgan, în fruntea 
formaţiei sale, Romanticii, a întreprins numeroase turnee alături de 
Mirabela Dauer, a fost ocazia perfectă pentru a-i dedica acestei voci 
uluitoare, câteva melodii ce au rămas adevărate bijuterii peste timp: „Să 
fiu cu tine” (piesă de linie, cu sonorități ample şi armonii care susţin 
ideal incandescenta glasului Mirabelei), „Doar tu vei fi”, „Stai lângă 
fruntea mea”, „Păcat că vremea...”. Ultimele două merită câteva 
consideraţii aparte, pentru că ele se înscriu cu siguranţă într-un Top 3 al 
creaţiilor lui Drăgan. „Stai lângă fruntea mea” beneficiază de o 
orchestrație bogată, amplă, cu armonii cursive şi sonorități grandioase, 
în manieră clasică Sanremo, şi a fost laureată la ediţia 1987 a 
Concursului de la Mamaia. lar „Păcat că vremea...” are o poveste 
halucinantă, ce confirmă cele afirmate mai sus, cum că Mircea Drăgan 
nu s-a numărat între favoriţii juriilor. Compusă într-unul din turneele cu 
Mirabela din primăvara lui 1986, a fost selecționată pentru concursul de 
Creaţie de la Mamaia, însă cu doar 3 săptămâni înainte de primul gong a 
fost eliminată, explicaţia sosită de la organizatori fiind că... „nu se ridică 
la valoarea festivalului”! Mirabela şi-a încheiat însă recitalul de la festival 
tocmai cu această piesă, fiind răsplătită la final cu aplauze furtunoase şi 
ovatii. A devenit rapid şlagăr şi la începutul anului următor a intrat în 
palmares la Festivalul „Melodii”, alături de alte piese de succes ale 
anului! „De-aş fi o stea” a fost lansată la Concursul de muzică de dans 
pentru tineret de la Costineşti şi evidenţiază, înafara vocii binecunoscute 
a Loredanei, sonorități mai rock, accentuate de intervenţiile chitaristului 
Eugen Mihăescu. Aici se încheie recolta deceniului 9 al secolului şi... 
mileniului trecut, o recoltă bogată în hit-uri. Din deceniul următor se 
detaşează „Tu, numai tu”, piesă aleasă şi azi de tinerii aspiranti la gloria 
muzicii uşoare, la competiţiile de gen. Mai mult, Monica Anghel are în 
repertoriul ei de concert un colaj cu refrenele unor mari şlagăre ale 
muzicii de gen autohtone, nu neapărat lansate de ea, între care „Tu, 
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numai tu” figureazä la loc de cinste. Tot Monica Anghel, cu vocea ei 
impresionanta, a lansat un an mai tarziu un sensibil cantec impregnat de 
lirism, „Hai să uităm”. Înafara vedetelor genului, compozitorul a 
descoperit şi încurajat numeroşi tineri solişti, între care şi Janette 
Raducan („Hai, încearcă să mă cucerestil”). Chiar şi fără premiile 
meritate, creaţiile purtând amprenta inconfundabilă a scriiturii muzicale 
a lui Drăgan au rămas în conştiinţa publicului. Este cazul pieselor „Nopți 
de foc”, lansată de Carmen Trandafir pe scena cooncursului Radio-TV „3 
din 10 pentru un show”, şi „Hai România!”, finalistă la concursul de 
alegere a imnului echipei naţionale de fotbal (între noi fie vorba, se 
cântă la meciuri imnul câştigător atunci?). Cred că s-a observat că am 
derulat lista melodiilor într-o ordine cronologică, care ne permite să 
apreciem şi cum a evoluat maniera componistică şi de orchestrație a 
protagonistului. Până a ajunge să-şi dea seama ce “jocuri” se fac la 
preselectiile nationale pentru concursul Eurovision, Mircea Drăgan şi-a 
încercat fără succes şansa, ceea ce nu înseamnă că lucrările respective 
n-ar fi meritat calificarea, dar... „aşa-i în tenis”! În anul 2000, Elena 
Cîrstea şi Silvia Dumitrescu au dat ce au avut mai bun, dar pentru Cîrstea 
(ce păcat că această solistă excepţională n-a ajuns niciodată în finala 
europeană!) n-a fost... „Finally”, pentru că în anul următor Mircea 
Drăgan îi încredinţează, la aceeaşi preselecție, un cântec liric, de mare 
melodicitate si cu o orchestrație specială. Pesemne însă că juriului nu i-a 
plăcut faptul că a fost cântat într-o limbă tot mai necunoscută, pe cale 
de dispariţie la noi, limba... română, aşa că nici „Te iubesc!” n-a avut 
acces în finală... 

Mircea Drăgan a absolvit Conservatorul din Bucureşti în 1969 şi a 
fost membru al Uniunii Compozitorilor şi Muzicologilor din România. De 
fiecare dată cînd îl întâlneam la Festivalul national al romantei 
“Crizantema de aur” de la Târgovişte, unde era membru în juriul de 
specialitate, sau la lansările casei de discuri Eurostar, la magazinul 
Muzica, îl tot băteam la cap să dea la iveală câteva discuri cu melodiile 
sale cele mai frumoase, după o carieră exemplară de aproape cinci 
decenii. Ultima oară, decisiv, l-am fncoltit tot la Târgovişte, în octombrie 
2018, chiar la standul Eurostar: „Mircea, nu era normal ca albumele tale 
să se afle aici, alături de cele ale colegilor Jolt Kerestely şi Marius 
Teicu?”. 

Da, erau tare frumoase acele vremuri romantice, un ,Timp al 
slagarelor” care au facut si fac parte din viata noastra, cu bune si cu rele, 
cu iubiri şi despartiri, satisfacţii şi dezamăgiri, bucurii şi tristeti... Aceste 
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20 de piese au marcat definitiv o epoca in care numele lui Mircea 
Dragan figureaza la loc de cinste. 

Este practic imposibil sa cuprinzi in doar un album discografic cu 
20 de titluri, creaţia remarcabilă a unui compozitor, întinsă pe parcursul 
a peste cinci decenii. Dar aceste secvenţe, acoperind doar perioada 
1976-2020, sunt mai mult decât edificatoare pentru forţa creatoare, 
diversitatea stilistică a preocupărilor sale, originalitatea şi talentul unui 
muzician prolific. Din păcate, după ce în 2022 a fost premiat de revista 
„Actualitatea Muzicală” a UCMR, suntem nevoiţi să vorbim acum cu 
tristeţe despre Mircea Drăgan la timpul trecut, dar ne rămân cântecele 
sale... 


SUMMARY 


Octavian Ursulescu 


Mircea Drăgan, the One-Man Band 


Mircea Dragan was a pianist, composer, orchestrator, sound master (in 
his own studio he completed recordings of great value with all known 
artists, but he also worked for a while at TVR), writer, leader of bands 
that have meant a lot in the history of the pop-rock genre (Sideral, 
Mondial, Romanticii). The Mircea Drăgan's album we are reviewing 
(produced by UCMR in 2022 and financed in collaboration with the 
Ministry of Culture) includes 20 songs covering part of the composer's 
creative activity. It is virtually impossible to encompass in a single 
discographic album of 20 tracks the remarkable creation of a composer 
spanning more than five decades. But these sequences, covering only 
the period 1976-2020, are more than enlightening of the creative force, 
the stylistic diversity of his concerns, the originality and talent of a 
prolific musician. Unfortunately, after being awarded a prize by the 
UCMR's „Actualitatea Muzicală” magazine in 2022, we are now forced to 
speak sadly of Mircea Dragan in the past tense, but we are left with his 
songs... 
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